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WARSZAWA. Wielu filmow- 
ców i aktorów uczestniczyło 
w. noworocznym spotkaniu 
ministra kultury i sztuki z 
twórcami, artystami i działa- 
czami kultury. 


skim i Zbigniewem Messne- 
rem. KRAKÓW. Artyści róż- 
nych dziedzin sztuki, 

znali Zbigniewa Cybulskie- 
go, spotkali się na semina- 
rium i przeglądzie filmów w. 
20 rocznicę śmierci aktora, 
zorganizowanym przez DKF 
„Kinematograf” | Ośrodek 
Sztuki Wizualnej , Kinoteatr 
„Związkowiec”, _ WARSZA- 
WA. Do Jerzego Kawalero- 
wicza w 65 rocznicę urodzin 
listy gratulacyjne skierowali 
Wojciech Jaruzelski i Zbig- 
niew Messner. TORUŃ. Jak 
zapowiada prezes Ośrodka 
Kultury Filmowej „Elipsa" 
Krzysztof Kucharski w „IKP” 
— Il Toruński Maj Filmowy 
będzie okazją obejrzenia kil- 
kunastu filmów nie znanych 
z polskich ekranów. WAR- 
SZAWA. Nagrodę im. Wan- 
dy Wasilewskiej, przyznawa- 
ną przez TPPR, otrzymali 
Hanna_ Wierzbicka, Adam 
Kosiorek i Andrzej Staśkiel z 
TVP za telewizyjny przegląd 
filmów radzieckich w progra- 
mie li. KRAKÓW. Wystawę 
prac filmowych scenograła 
Bolestawa Kamykowskiego 
(m. in. „Sól ziemi czarnej” i 
„Perła w koronie") gościła 
Galeria „Gil”. WARSZAWA. 
Nagrodę za najlepszy plakat 
filmowy w roku 1986 otrzy- 
mał Lech Majewski za „His- 
torię __posępnej góry” 
PRZASN Filmowcy-a- 
matorzy z klubu „Przaśnik” 
zorganizowali przegląd naj- 
lepszych prac swych kole- 
gów z AKF_ „Projektor” w 
Białymstoku. WARSZAWA. 
Na zaproszenie SFP, Domu 
Radzieckiej Nauki i Kultury 
oraz Sovexportfilmu przeby- 
wali w stolicy reżyser Wadim 
Abdraszytow i scenarzysta 
Aleksander Mindadze; po- 
kazano filmy „Polowanie ina 
lisy" i „Plumbum”. 


W Warszawie, Krakowie i Szczecinie 


7 razy QUEBEC 


Znany już polskiej pu- 
bliczności „Dramat namięt- 
ności” (Kamouraska) Ciau- 
de'a Jutry sprzed 15 lat inau- 
gurował w Warszawie prze- 
gląd filmów kanadyjskich 
prowincji Quebec. Sześć 
pozostałych filmów. powsta- 
ło w latach 1980-86. 

Problemy rodziny z gór- 
skiej osady przedstawia film 
Francisa Mankiewicza „Ko- 
niec kłopotów" (Les bons 
debarras), zaliczany do dzie- 
siątki najlepszych filmów ka- 
nadyjskich ostatnich — tat 
„Henryk” Francois Labontć 


ves) Jeana-Ciaude Labrec- 
que'a to rodzaj rozrachunku 
z nadziejami społeczeństwa 
w. latach 

Dwa filmy przedstawiła mło- 
da realizatorka Lei Pool: w 
„Kobiecie z hotelu" (La fem- 
me de [hotel reżyser i aktor- 
ka, realizujący zdjęcia do fil- 
mu w Montrealu, są załascy- 
nowani pewną tajemnicą. a 
w „Annie Tnister" młoda pla- 


skać równowagę psychicz- 
ną, przenosząc się do Kana- 
dy. 


opowiada o dramacie 15- _ Przegląd będzie powtó- 
letniego chłopca, osieroco- —_rzony w Krakowie i Szczeci- 
nego przez matkę i pozba- nie. 

wionego moralnego wspar- Zokazji przeglądu przeby- 
cia ojca. W „Pancernej pu- wali w Polsce reżyser Andró 
tapce" (Pouvoir intime) Ywe-  Melancon, autor filmu „Pies, 
sa Simoneau dwaj skorum- 
powani przedstawiciele wta- 
dzy przeprowadzają mister- 
nie zaplanowany napad na 
samochód przewożący dużą —_ ra urzędu kinematografii pro- 
sumę pieniędzy. „Lata ma-  wincji Quebeq Robert Meu- 
rzeń” (Les annóes des ró- _nier 


roku i producent Rock De- 
mers oraz zastępca dyrekto- 


W Krakowie na Grzegórzeckiej 


Seminarium 
„Owoc zakazany” 


Dyskusyjny Klub Filmowy 
„Kinematograf* w Krakowie 
organizuje w dniach 27 lute- 
go — 1 marca ogólnopolskie 
seminarium „Owoc zakaza- 
ny”, dotyczące sytuacji kin, 
repertuaru, rozpowszechnia- 
nia i propagandy w kinach w 
latach hitlerowskiej okupacji 
Polski. Program seminarium, 


Dużo Zazy od pracowników kin 
Miejsce dla inwalidy 


Co robić, aby ludzie fi. _ kategorii „O” mają po dwa 


OPRF wyznacza się Stałe 
miejsca dla osób, którym ka- 
iectwo uniemożliwia zejście 
z wózka, a dla wjazdu i wy- zobowiązujące 
e z. sel udosięcnia sę personai ka do ołaczania 


ewakuacyjne. tr 
sea dyrektora d/s e szczególną opieką. do dba- 
stycyjno-technicznych inż. A __ łości o ich bezpieczeństwo i 
Rzeźnikiewicz zapewnia, że _ wygodę. 
personel kin został zobowią- 
zany do szczególnej troski o 
widzów na wózkach pod- 
czas projekcji filmu i do u- 
możliwienia im wyjazdu z 
kina po seansie. 

W OPRF w Poznaniu re- 
montowane obecnie kina 


cze w 1962 r. wprowadzono 
tam przepisy, 


Wszystko to oczywiście 
nie rozwiązuje problemu, in- 
walida na wózku nadal ma 
duże trudności z oglądaniem 

„filmów. Tym ważniejsza staje 
się życzliwość wszystkich, 
którzy mogą mu pomóc. 


Konkurs na scenariusz 


Rozstrzygnięcie 
w marcu 


Z uwagi na dużą ilość sce- 
nariuszy nadesłanych na 
konkurs otwarty, ogłoszony 
przez koło naukowe miłośni- 
ków sztuki filmowej i telewi- 


PROJEKT USTAWY 
I REFORMA 


„Filmu” Góreckim, 
W numerze 2 „Filmu” ukazata się rozmowa z Henrykiem 


zmuszają 
promy aaa apc zarys 


SZręką: 9 ustosunkowanie 
Te I a U st 


techniki 
© Kiedy rozpoczęto prace 


Kultury i Sztuki, czy leż szukać 

innych rozwiązań, a także jakie 
uczestniczyji w przygotowaniu pro- powinny być relacje między Ko- 
mitetem a jego przewodniczą- 

cym. 2. jak usytuować przedsię- 

biorstwa = czy U- 

się do tych problemów zwróciliśmy trzymać status przedsiębiorstw 
tosując odrębności od ogólnych 

zasad i czy 

leż opracować nowy typ jednos- 

który — wraz z innymi do- |. wzorowany na 
kumeriami — miał być roze in Zna- 


nad kine- 
projektem ustawy 0 
— Już dosyć dawno, bo po 


przyjęciu przez komisję sejmową 
16 grudnia 1983 roku, dokumeniu 


Mówiono tam, m.in. O wOkzacki 
Komitetu Kinematograf, reformie 

systemu  ekonomiczno-finanso- 
wego, wprowadzeniu elementów 
ryzyka i korzyści w zespołach fi- 


nych bezpośredi 

grafią. Kolejne wersje trafiały jed- 

nak na sprzeciwy w środowisku. 
6-0s0bo- 


siedzenia Biura okreśii horyzont _ w niej. lakulaływny 
czasowy na przygołowanie pro- pracowniczy i Obok niego — sa- 
jektu. Wszystkie uwagi krytyczne _ morząd artystyczny. Ten pierwszy 
do opracowania uprawnienia we wszyst- 
najnowszej wersji. Autorami byli: kich sprawach poza 
doc. Z „programowymi. 
PWSFTViT w Łodzi, doc. Edward © czy także 
Zajióek — teoretyk filmu i ekono- projekty wykonawczych 
mista, Tadeusz Drewno — prze- _ do ustawy? 
wodniczący sekcji kierowników — Do Biura Prawnego Urzędu 
produkcji filmów w SFP, Ryszard  Ratiy Ministrów przestaliśmy z 
Kryśka — dyrektor Departamentu końcem 1986 roku pełną wersję 
Ekonomiki i Techniki Filmowej projektu ustawy, projekty rozpo- 
NZK, Małgorzata Stąpór-Romań- rządzeń Rady Ministrów w spra- 
ska z Departamentu wie, szczegółowych zasad gos- 
Ministerstwa Kultury i Sztuki ime- podarki finansowej instytucji fi- 
cenas — radca —_ mowej. trybu powołania Komitetu 
prawny NZK. Dalsze rozszerzanie projekt statutu a- 
składu zespołu utrudnioby pra- _ paratu wykonawczego Komitetu i 
ce. Ten projekt uzyskał założenia do projektu 
Rady Kulury, SFP i dzenia Rady Ministrów w sprame 
filmowców. zasad iworzenia systemu wyna: 
©. Jakie byty główne punkty . grodzeń za udział w realizacji fi- 
spome w pracsch nad projek- _ mów. Czeka nas leraz dyskusja w 
tem? komisji prawnej Urzędu Rady Mi- 


zyjnej Wydziału Radia iTele- _ przepraszają | wszystkich 
wizji Uniwersytetu Śląskiego _ zainteresowanych. 
© Aco z założeniami rełor- niemożliwe jest w 
my w kinematografi? projekce ustawy o kinematograki 
— Kinematograńę mogą ocalić _ stałego 
nowe. rozwiąpania Strukturalne | _ wynagrodzeń — o którym mówią 
ekonomiczne, dostosowane TOzpowszech- 
mechanizmów relormy gospo- — niania — gdyż te rozwiązania wza- 


niej krajowej, brakuje dolacji na że OPRF wypracować 
warastające środki na wynagrodzenia dla pra- 
produkcji. 'u-- cowników, że wciąż rosną koszty 
szą otrzymać dotacje na inwesty.  — wszystko to prowadzi do ko- 
EEC LE mercjalizacji, ale także musimy 
= już adaptować nową znaleźć mechanizm chroniący na 

wiógo przykład polskie filmy w rozpo- 
staną się w koda osiendze-  wsięcinianu. Mechuniem który 


nia. Konieczna jest więc odpo- 
polityki inematograńa _ wiednia polityka 
będzie mogła spełniać Swoje wspierana mechanizmami eko- 
i ekono-  nomicznymi. 
ko zbawi w sierze filmowej 
j Podaój 


LACnas) będą miały także większą ola- 
również krytycy i dałacze DK. poł ozone Szt 
Sopa Rosana 0- m etap reformy kinematografi, 


dukcji fimowej ustalono pewne a się od dna, poprzez poprawę 
progowe, dia rozpo- sytuacji ekonomicznej. Wciąż 0- 
m bowiązującym dla nas dokumen- 
indywidualnych wyna- tem są „Kierunki reformy kinema- 
grodzeń. W prawie wszystkich —- jogrzfi"z roku 1983. 
przedsiębiorstwach kinematogra- 
fi obowiązują Sysie- SE 


ZBIGNIEW 
CYNKUTIS 


W filmie „Zamach” (1959), 
odtwarzającym śmiałą akcję 
przeciw dowódcy SS i policji 
Franzowi Kutscherze, grał 
jedną z głównych ról, młode- 
go akowca „Zawadę”. Była 
to jego pierwsza, a jedno- 
cześnie najważniejsza rola 
filmowa; wystąpił w niej jesz- 
cze jako student łódzkiej 
szkoły teatralnej, którą ukoń- 
czyi w rok później, w roku 
1960. Widzieliśmy go potem 
m.in. w „Zezowatym szczęś- 

Spotkaniu ze szpie- 
Marysi i Napoleo- 
Stawce większej niż 
życie”, grał Kurta w „Zejściu 
do piekła” i Antka w serialu 
„Podziemny tront", ale już 
owe role, na ogół drugopla- 
nowe, świadczą, że film nie 
byt pasją Zbigniewa Cynku- 
tisa. 

Jego namiętnością był 
teatr, jego droga twórcza od 
samego początku była zwią- 
zana z Jerzym Grolowskim. 
Od 1960 występował w o- 
polskim Teatrze Trzynastu 
Rzędów, współpracę ze 
sławnym reformatorem sce- 
ny kontynuował w Teatrze 
Laboratorium we Wrocławiu, 
był kierownikiem organizo- 
wanych przez teatr stażów 
zagranicznych. Przed dwo- 
ma laty założył teatr Il Studio 
Wrocławskie, sprawował w 
nim kierownictwo artystycz- 
ne. 

Zginął 10 stycznia w wy- 
padku samochodowym, w 
drodze na Forum Wrocław- 
skiej Kultury. 


© Aleksieja _ Germana 
ŚWIAT Z PAMIĘCI 

© SCENY DZIECIĘCE Z 
ŻYCIA PROWINCJI, KO- 
CHAM: recenzje 

© O sprawach codzien- 
nych, o kinie | kulcie 
gwiazd: „FILM” ROZMAWIA 
Z SOFIĄ LOREN 

© Marzenia I złudzenia: na 
pianie fiimu ABC 

© _ERICH VON STROHEIM 


© JEAN-LOUIS  TRINTIG- 
NANT w portrecie na ży- 
czenie 

© Richard Chamberlain 
jako NIEŚMIAŁY CASANO- 
VA- 
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— Gdy w 1950 roku rozpoczynałem 
pracę w łódzkiej wytwórni filmowej, byt 
to prawdziwy koncem produkujący nie 
tylko filmy fabularne, ale także kukiełko- 
we i rysunkowe. Było tam również stu- 
dio dubbingowe, a laboratorium eks- 
ploatacyjne wykonywało kopie seryjne 
do kin. Choć ciągnęło mnie do produk- 
cji, zostałem kierownikiem działu plano- 
wania. Pierwsza okazja nadarzyła się 
dopiero po czterech latach: zostałem 
kierownikiem zdjęć w filmie . Jana Ryb- 
kowskiega „Godziny r" zapowia- 


dającym zmiany w naszym kinie. W 
1956 roku byłem il pro- 
dukcji filmu „Deszczowy lipiec” Leonar- 
da Buczkowskiego, a dwa lała później 
już sam kierowałem produkcją wyróż- 


nionego przez krytyków i międzynaro- 
dowe festiwale „Pociągu” Jerzego Ka- 
walerowicza. Do tej pory zrealizowałem 
jako kierownik produkcji 74 fitmy kino- 
we i telewizyjne. Wśród nich byty m.in. 

„Faraon” Jerzego Kawalerowicza, „W 
pustyni puszczy” * Władysława Ślesic- 
kiego, „Nie ma mocnych” Sytwestra 
Chęcińskiego, „Kazimierz Wielki” Ewy i 
Czesława Petelskich, „Epizod Berlin — 
West" Mieczysława Waśkowskiego. 
Odpowiadałem też za wykonanie pierw- 
szej po wojnie dużej usługi dla produ- 
centa zachodniego, który w całości rea- 
lizował w Polsce zdjęcia do widowisko- 
wego filmu kostiumowego „Mandrin” 
Jean-Paula le Chanois. 


Sanka Tale ami zę zatychTZLty 
trudności? 


— To prawda, że stan polskiej kine- 
matogralii fabularnej, a przede wszyst- 


stanu rzeczy upatruję w niezbyt fortun- 
nej decyzji z 1956 roku oddzielającej 
zespoły filmowe od wytwórni poprzez 
utworzenie dodatkowego  przedsię- 
biorstwa skupiającego zespoły — jak to 
się wówczas nazywało — autorów filmo- 
wych (ZAP). Nie Sj to, iż jestem 

„samej dei zespołów, 
które scena- 
rzystów i operatorów, przyczyniły się do 
szybkiego rozwoju, artystycznego i i- 
lościowego, polskiego filmu. Natomiast 
krytycznie oceniam usytuowanie ze- 
społów w strukturze Prodzkckaj kine- 
matografii tabularnej, właśnie poza wy- 
twórniami. Zespoły miały twórców, sce- 
nariusze skierowane do produkcji i 
środki przeznaczone na realizację, a 
wytwómie dysponowały mocami pro- 
dukcyjnymi. Z biegiem lat wytwórnie 
coraz j usamodzielniały się, a 
po wprowadzeniu elementów retormy 
gospodarczej stały się niezależnymi 
jednostkami. Doprowadziło to w końcu 
do takiej sytuacji, iż wytwórnie przestały 
być zainteresowane realizacją filmów, 
zainteresowane są tylko świadczeniem 
usług, i to w dość wąskim zakresie, na- 
tomiast za najwyższe stawki. Niejedno- 
krotnie jako kierownik produkcji znaj- 
dowałem się w dramatycznej sytuacji, 


mu uprzednio zamówionej sprawnej 
kamery z pełnym wyposażeniem. Ekipy 
zdjęciowe muszą pokonywać nieziiczo- 
ną ilość przeszkód, radzić sobie z nie- 
sprawnym sprzętem oświetleniowym, 
transportem. pozbawionym paliwa, wy- 
szukiwać rekwizyty. materiały, wyko- 
nawców dekoracji. A kiedy po wielu wy- 
siłkach dokonują tego, wynik i tak zapi- 
sany będzie na konto wytwórni, 

honorowane są tylko rachunki wysta- 


Wypożyczenie kamery na jeden dzień kosztuje 7000 złotych, reflektora od 1500 do 
1700, aparatury do nagrań na planie ponad 1000. Jedna trzecia środków finanso- 
wych przeznaczonych na zrealizowanie filmu kinowego (kameralna współczesna 
opowieść kosztuje ponad 50 milionów) trafia do wytwómi. 


Z PUNKTU WIDZENIA 
PRAKTYKA 


Rozmowa z JERZYM RUTOWICZEM, dyrektorem 
Przedsiębiorstwa Realizacji Filmów „Zespoły Filmowe” 


wiane przez wytwórnie z dopisanym 

dość dużym narzutem. Nic więc dziw- 

nego, iż ekipy zdjęciowe przekształcają 
się w mini_wytwómie, a koszty Produk- 

cji rosną nie tylko z przyczyn obiektyw- 

nych — wzrostu cen paliwa, energii, 
transportu, miejsc w hotelach i honora- 


dewizowych usług da producentów z 

drugiego obszaru piatniczego, gdyż 

proponowane sumy nie mieściły się w 

tarytach ustalonych przez wytwórnię. 

Przyjmował jednak tę ofertę „Poltel” 

lub wytwórnie w innych krajach na- 
bloku. 


— Kinematografii fabularnej zabrakio 
gospodarza myślącego kategoriami 
jednego, wspólnego interesu. A zużycie 


nadmiernie wyeksploatowanego sprzę- 
tu produkcyjnego ( i w niewielkim stop- 
niu odtwarzanego z powodu niewystar- 
czającej ilości dewiz) doprowadziło do 
krytycznego stanu bazy. Po dyskusjach 
całego niemal środowiska filmowego, 
inspirowanych przez organizację partyj- 

ną i Stowarzyszenie Filmowców Pol- 

skich, wspólnie doszliśmy do wniosku, 
że odbudowa potencjału produkcyjne- 


3 


go załeżeć będzie od ścisiego powią- 
zania wytwórni z twórcami, zespołami 
filmowymi. Powinniśmy dążyć do utwo- 
rzenia jednej organizacji produkcyjnej 
kina fabularnego, harmonijnie wiążącej 
ogniwa twórcze ze scentralizowaną 


niczy samodzielności zespołów? 

— W żadnym wypadku. Nadal pozo- 
staną tym czym były, samodzielnymi 
jednostkami w ramach wielozaktado- 
wego _ przedsiębiorstwa, rozliczanymi 
według własnego, wewnętrznego rozra- 
chunku gospodarczego. Po przychył- 
nych dla kinematografii decyzjach Biura 
Politycznego PZPR przystąpiliśmy peł- 
ną parą do przeprowadzenia J 
móc je wprowadzić w ż już za rok, 
od stycznia 1988 r. Niektóre elementy 
chcielibyśmy zastosować szybciej, na- 
wet od drugiego półrocza 87, aby uch- 
ronić od całkowitego wyeksploatowa- 
nia sprzęt zdjęciowy i oświetleniowy, la- 
boratoria i studia, a także park transpor- 
towy. Nie można dłużej tolerować sy- 
tuacji, iż laboratorium Wytwórni Filmów 
Dokumentalnych realizuje  ziecenia 
spoza kinematografii, a tymczasem eki- 
py zdjęciowe czekają po kilka tygodni 
na wywołanie materiałów zdjęciowych, 
co uniemożliwia właściwą pracę nad fil- 
mem, także od strony produkcyjnej; nie 
ma np. możliwości rozebrania zbudo- 
wanej dekoracji. W wytwórniach zagra- 
nicznych takie materiały wywołuje się w 
ciągu kilku godzin. Jeśli u nas skrócimy 
okres wywoływania do dwóch, trzech 
dni — będzie to poważny krok naprzód, 
przynoszący korzyści ekonomiczne i 
artystyczne. 

Inne nasze projekty — to podział war- 
szawskiej wytwórni na część dokumen- 
talną i fabularną, stworzenie we Wrocia- 
wiu pracowni zdjęć trickowych i spe- 


— Grupa produkcyjna to podstawo- 
wa komórka produkcyjna obejmująca 
kilkadziesiąt osób, od reżysera po kie- 
rowców. Ostateczny kształt filmu załeży 
nie tylko od reżysera, ale również od 
lojalności i sprawności zawodowej gru- 
py zdjęciowej. Cały wysiłek ekipy zmie- 
rza do tego, żeby wszystkie elementy 
potrzebne do nakręcenia danego uję- 
cia były przygotowane określonego 
dnia o określonej porze. Brak jednego 
składnika, niewielkiego rekwizytu, unie- 


możliwia uruchomienie kamery. Im lep- 


sze warunki pracy otrzymają ekipy zdję- 
ciowe, tym lepsze możliwości otrzymu- 


partnerem reżysera, zapewniającym mu 
optymalne warunki twórcze. Jedyne do- 
puszczalne oszczędności mogą po- 
wstać w ścisłej współpracy z reżyse- 
rem i operatorem, poprzez skracanie 


„Biały smok" Jerzego Domaradzkiego | Janusza Morgenstorna 


różnych etapów realizacji filmu, a nie 
przez zubożenie jego walorów arty- 
stycznych. Być może na zracjonalizo- 
wanie procesu realizacji wpłynie wpro- 
wadzony już system wstępnego skiero- 
wania filmu do produkcji, umożliwiający 
przeprowadzenie dokumentacji, wybra- 
nie miejsc zdjęć, umówienie się z akto- 
rami jeszcze przed napisaniem sceno- 


— To normalna reakcja na nową sy- 
tuację. Ale po wypróbowaniu tej meto- 
dy sami reżyserzy docenią jej zalety. Do 
niedawna scenopis był tylko przedłuże- 
niem scenariusza, rozpisaniem akcji na 
sceny i ujęcia, nie uwzględniał realiów, 
możliwości zdjęciowych, aktorskich, 
produkcyjnych. I taki scenopis był na- 
stępnie podstawą kosztorysu filmu. 


Jedna fikcja pociągała za sobą następ- 
ne. Uważam, iż na prace wstępne nie 


należy żałować środków. Im staranniej 
zostaną przeprowadzone, tym większe 
będą korzyści artystyczne i produkcyj- 
ne. 


© Jak te nowe zasady pogodzić 
ze skionnością części reżyserów do 
improwizacji? 

— Reżyserom mającym skłonność 
do tego rodzaju pracy wydłużony okres 
opracowania scenopisu stwarza możli- 
wość sprawdzenia różnych koncepcji 
bez skutków finansowych. Reżyser po- 
winien zobaczyć film wcześniej w swo- 
jej wyobraźni, a nie dopiero na planie, w 
czasie przeglądu materiału czy na stole 
montażowym. Nie można również jed- 
nak traktować scenopisu jako tabu, od 
którego nie może być żadnych od- 
stępstw. Ale takie korekty powinny być 
dobrze przemyślanymi wyjątkami; nie 
może to usprawiedliwiać nie przemyś- 
lanego wydawania pieniędzy. Nasza ki- 
nematogralia nie jest izołowaną wyspą, 
boryka się z tymi samymi trudnościami 
co cała polska gospodarka. Spiętrzenie 
trudności jest nawet większe, gdyż to, 
co wytwarzamy, nie ma charakteru pro- 
dukcji seryjnej, jest produkcją prototy- 


— Telewizja nie jest naszym konku- 
rentem, lecz partnerem. O atrakcyjności 
telewizyjnej oferty decydują filmy, nie 
tylko telewizyjne, lecz również kinowe. 
W ubiegłym roku obok filmów kinowych 
zrealizowaliśmy 104 półgodzinne od- 
cinki filmów telewizyjnych. W tym roku 
planujemy nakręcenie 36 filmów na 
duży ekran i ponad 50 godzin na mały. 
A ponadto duża część filmów kinowych 
wzbogaci program TV. Pożądana jest 
współpraca kinematografii z TV w ak- 
tywnej promocji dobrego filmu kinowe- 
go. Telewizja partycypuje w coraz wyż 
szych kosztach niektórych filmów kino- 
wych np. Filipa Bajona, Krzysztofa Kieś- 
lowskiego czy Jacka Koprowicza, za- 
pewniając sobie własną wersję. 

© Jeszcze jedną szansą podrepe- 
rowania stanu posiadania mogą być 
współprodukcje z kinematografiami 
zagranicznymi, a także usługi, źródło 
dodatkowych dewiz. 
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— Współprodukcje to bardzo trudny 
problem, przede wszystkim natury pro- 
gramowej. Niełatwo znałeźć temat inte- 
resujący ewentualnych partnerów. Każ- 
dy bowiem chce trafić do odmiennych 
upodobań własnych widzów. To prze- 
ciąganie na jedną lub drugą stronę trwa 
nieraz bardzo długo, wymaga dużej wy- 
trwałości i cierpliwości. W ostatnich la- 


"tach udało nam się przełamać wiele u- 


przedzeń i barier. Zrealizowaliśmy kilka 


Tylko w ostatnim roku nakręciliśmy z 
Węgrami — „C.K. Dezerterów” Janusza 
Majewskiego, z Bułgarią — „Pięć kobiet 
na tle morza” Władysława Ikonomowa, 
z Rumunią — „Złoty pociąg” Bohdana 
Poręby, ze Związkiem Radzieckim — 
„Podróże Pana Kleksa” Krzysztofa Gra- 
dowskiego. Rozszerza się współpraca 
z kinematografią radziecką; po pier- 
wszej fazie zdjęć jest „Przeprawa” Wik- 
tora Turowa, w końcu lutego wyruszy aż 
do Wietnamu polsko-radziecka ekipa, 
by w egzotycznej scenerii zrealizować 
przygodowo-sensacyjny film „Klątwa 
Doliny Węży” Marka Piestraka, trwają 
przygotowania do wspólnego filmu 
siedmiu krajów socjalistycznych „Pozo- 
staniemy wierni” Andrieja Maljukowa o 
losach bohaterów wojny domowej w 
Hiszpanii. Kinematografia czechosto- 
wacka zainteresowana jest we wspól- 
nej realizacji dalszych przygód „Pana 
Samochodzika" w reżyserii Janusza Ki- 
dawy. Nabiera rumieńców współpraca 
z firmami zachodnimi. „Biały smok” Je- 
rzego Domaradzkiego i Janusza Mor- 
gensterna to właściwie pierwsza po- 
ważna współprodukcja z firmą amery- 
kańską. Złośliwi twierdzą, że jej podsta- 
wą był kapitał Polonusów, nie tylko 
związanych uczuciowo z krajem ójczy- 
stym, ale próbujących na tych związ- 
kach zrobić interes. Ale dzięki temu w 
filmie wystąpiło ośmiu wysoko notowa- 
nych aktorów amerykańskich z Chris- 
topherem Lloydem („Powrót do przysz- 
łości”, „Być albo nie być”, „Lot nad ku- 
kułczym gniazdem”) i Dee Wallace Sto- 
nem („E. T.") na czele. Film ma angiel- 
Ską wersję językową i trafił do systemu 
rozpowszechniania CBS, a więc ma 
szansę zaistnienia na bardzo trudnym 
rynku amerykańskim. Dla kanadyjskiej 
firmy La Fóte powstał rozrywkowy film 
dla młodych widzów „Cudowne dziec- 
ko" Waldemara Dzikiego, a dla kanału 
IV brytyjskiej telewizji Jerzy Kaszubo- 
wski realizuje „Drogę powrotną” — 

odzyskaniu polskiej tożsamości przez 
zgermanizowane w czasie wojny dziec- 
ko. Aleksander Ramati, obecnie oby- 


watel szwajcarski, a przed wojną mie- 
szkający w Polsce, realizuje u nas, rów- 


nas filmy. Bowiem mimo wiełu trudnoś- 
Ci, o których była mowa wcześniej, znaj-. 
dują u nas dobre warunki pracy, zrozu- 
mienie dla swoich ambicji twórczych. 
'Wspomagają ich bardzo dobrzy opera- 
torzy, scenograłowie, kostiumograło- 
wie, akit Zgodnie z korzystnymi dla 
nas przepisami całość uzyskanych tą 
drogą dewiz przeznaczać się będzie na 
potrzeby kinematografii, w pierwszej 
kolejności na unowocześnienie bazy 
technicznej. Ostatnio kupiliśmy bardzo 
kosztowny stedeacam umożliwiający 
realizację zdjęć w ruchu. 

© Watach siedemdziesiątych mi- 
Wony widzów zgromadziły Z D opiero teraz, więc z bardzo znacznym opóźnieniem, obejrzałem 


Nie wszystko 
jest poezją 


Siekierezadę” Witolda Leszczyńskiego. To nie przypadek, właś- 
Ciwie ciągle odktadałem ten film na później. Leszczyński dostał w 
zeszłym roku dwie najważniejsze nagrody — w Łagowie 
i Gdańsku — jakie w Polsce otrzymać można, powinienem więc był do kina 
pobiec jak najspieszniej, ot choćby po to, żeby się przekonać, jak wyglą- 

da film przez kompetentnych ludzi uznany za najlepszy, ale jakoś wcale 
mnie na utwór Leszczyńskiego nie ciągnęło. Nie dlatego, że nie lubię jego 
stylu ani też dlatego, że powątpiewam w dobry gust ludzi, którzy u nas 
rozdają nagrody i wyróżnienia, lecz z zupełnie innych powodów — ja po 
prostu jestem zupełnie głuchy na Stachurę. I zawsze byłem. Aż Wstyd się 
przyznać — nigdy mi się nie udało przeczytać do końca żadnej jego książ- 
ki. Kiedyś, gdy byłem młodszy, twierdziłem że Stachura jest kiepskim 
— To jest sprawa programowa, do |] pisarzem, dziś wolę być ostrożniejszy i chętnie przyznaję, że to jakiś mój 
nas należy jedynie zapewnienie najlep- |] ws/asny defekt sprawił, że ta sztuka nigdy do mnie nie przemawiała. Zre- 
wta oi realizacji takich pro- | szją podobnie było w życiu. Był czas, że Edwarda Stachurę spotykałem 
- stosunkowo często i nie pamiętam, byśmy kiedykolwiek wyszli poza 
miej tczew banaty: — Co słychać? — Jakoś leci. Są ludzie, którzy zupełnie do siebie 
nie pasują i ja z pewnością nie pasowałem do Stachury. Ponieważ — jak 
się rzekło — jestem na tę literaturę catkowicie głuchy, więc trochę bałem 
się konfrontacji z filmem, wyobrażając sobie, jak pójdę, siądę na widowni 
wśród wielbicieli Stachury, którzy mają do'niego stosunek nabożny, i w 
momentach, gdy sąsiedzi mieć będą tzy w oczach ze wzruszenia, ja będę 
musiał kurczowo ściskać szczęki, żeby nie ziewać z nudów. Głupia sytua- 
cja, coś takiego, jakby w kościele człowiek dostał pijackiej czkawki w 
czasie podniesienia. Stanowczo najlepiej podobnych sytuacji unikać. W 
— Poważne podniesienie stawek za |] końcu jednak wybrałem się do kina, licząc po cichu, że najbardziej gorący 
prace scenariuszowe stwarza zachętę |] wielbiciele dawno już film obejrzeli. Co się zresztą całkowicie potwierdzi- 
do współpracy z kinematografią. Szcze- |] 70. Sala warszawskiego kina „Stolica” jest duża, widzów było Jedwie ze 
gólny deficyt pomysłów i scenariuszy | trzydziestu, mogłem sobie siąść na uboczu, spokojny, że swoim ziewa- 

odczuwamy w galunkach rozrywko- | niem nikomu nie będę przeszkadzał. 
wych, w komedii. filmie sensacyjnym, w Od razu powiem, że moje obawy były przedwczesne. Nie ziewatem. 
melodramacie. Każda wartościowa ini- | zobaczyłem film bardzo prosty, bardzo ciepły, nie umiem tego powiedzieć 
cjatywa w tej dziedzinie jest godna po- |] „naczej — to jest utwór niezmiernie dobroduszny. Wiem, oczywiście, że 
PASA termin „dobroduszność” raczej nie należy do słownika krytyki, ale tutaj 
Rozmawiał pasuje doskonale. Sami poczciwi ludzie, tacy otwarci, życzliwi, dobrzy — 
„ BOGDAN ZAGROBA || no jak to inaczej nazwać? Dobroduszna wizja świata. Nawet gdybym 
powąfpiewał, czy w ten sposób wygląda rzeczywistość, to i tak złego sło- 
za arcatizzksjj produkcją kiero- |] „a nie powiem. Sam bym. chciał, żeby tak wyglądała. Czy to znaczy, że 
„Leszczyński otworzył mi oczy na Stachurę? Sprawił, że mam teraz ochotę 

sięgnąć po jego książki? Otóż nie. 

Jest w filmie Leszczyńskiego wiele momentów, które zwyczajnie mnie 
irytowaty. Zresztą to nie była taka prawdziwa irytacja, raczej rozczarowanie 
i zdziwienie, że reżyser pokazuje rzeczy, które dla dobra filmu z powodze- 
niem mógłby odrzucić. Osobiście bez chwili wahania usunątbym te zwidy, 
gdy bohaterowi staje przed oczyma wiośniana blondynka w wyrwie muru 
jakiegoś tuu, fortecy, czy diabli wiedzą czego. A jeszcze te stowa, które 
zwidom towarzyszą: gałązko jabłoni, kocham cię. To i tadnie, może się to 
komuś podoba, ja jednak mam takie wrażenie, jakby mi kazano lizać fiot- 
kowe mydło toaletowe. Podobnie żadną miarą nie mogę pojąć, po co 
bohaterowie z uporem szarpią nerwy pracownikom PKP. Jak już się ma 
taką wszechogarniającą życzliwość dla ludzi, to dobrze byłoby pamiętać, 
że maszynista też człowiek i z pewnością nie lubi nikogo przejeżdżać. Co 
jak co, ale filozofujących staruszków, którzy głoszą, że drogi najlepiej 
smakować gołą stopą, też trawię nie najbardziej. Nie mówiąc już o sen- 
tencjach: pani śmiech obraża smutek wszechświata. Pamiętam, że zda- 
niem Stachury wszystko jest poezją, ale prócz poezji istnieje jeszcze poe- 
tyczność, którą ja osobiście znoszę kiepsko. Toteż wszystkie te poetycz- 
ności wyrzuciłbym bez wahania. 

Zdaję sobie, rzecz jasna, sprawę, że powiedziałem rzeczy, które mogą 
wzburzyć niejednego czytelnika. Proszę jednak o tolerancję, ja się prze- 
cież do swojej głuchoty otwarcie przyznatem. Powiem więcej, ja się nawet 
bardzo cieszę, że w dzisiejszych, brutalnych czasach jest zapotrzebowa- 
nie na słóweczka delikatne, nastroiki prawdziwie wznioślutkie i tragicz- 
ności prawdziwie kosmiczne, a że ja tego odczuć nie potrafię? No cóż, 
zapewne moja wina. Na szczęście dla mnie prócz tych poetyczności jest 

w „Siekierezadzie" kawał prawdziwej poezji. I za to jestem wdzięczny — 
Leszczyńskiemu i — oczywiście — Stachurze także. 


JERZY 
NIECIKOWSKI 


ołnierzy Wehrmachtu znam 
tylko z filmowego ekranu 
Niedawne jednak odbyłam 
podróz w towarzystwie pie- 
ciu żołnierzy w mundurach 
teidgrau. Jechalismy przez 
Wrocław. O niemieckiej przeszłości 
miasta przypomina styl starej archi- 
tektury, Mikrobus niczym wehikuł 
czasu przeniost nas w rok "945 
Wieś Brzezina połozona jest w ia- 
sach. tuż za granicami Wrocławia Tu 
w okazatym aziewietnastowiecznym 
budynku, ni to dworze ni to pałacyku, 
powstaje większość zdjeć do filmu 
„Droga powrotna . Przez kilka lat 
dom stał pusty. Mieściła sie tu przed- 
tem szkoła, zamknięto ja jednak, kie- 
dy Sie okazało, że trzeba zrobić kapi- 
talny remont Kuratorium wrocławskie 
wypożyczyło chetnie obiekt filmow- 
com. Prace renowacyjne, wykonane 
na użytek filmu. sprawy nie załatwia 
Kuratorium skorzysta jednak troche 
na filmowym remoncie Potożono 
nowe tynki, pomalowano zewnętrzne 
ściany budynku, założono rynny 
Dla małego Jurka, ośmioletniego 
bohatera filmu, ten dom jest miejs- 
Cem, gdzie odnalazł rodzine, tu także 
szuka ojczyzny. Uczy się polskiego 
przypomina sobie polskie kołysanki, 
które babcia śpiewała mu w dzieciń- 
stwie. Wywieziony w 1940 roku do 
Niemiec po pięciu latach wrócił Na 
ścianach wiszą portrety ojca kawale- 
rzysty, który zaginał we wrześniu 
1939 roku. dziadek przechowuje pe- 
miątki - guziki od munduru ojca, ink- 
rustowana srebrna pozytywkę, oło- 
wianych huzarów. Opowiade o Krzy- 
żakach, bitwie pod Grunwaldem. uczy 
chłopca polskiej historii 
Wywołuje także w wyobrażni chłop- 
ca ducny. Mowi: „To jedna z wielkich 
tajemnic naszej historii... w lasach u- 
kryte armie śpiących rycerzy.. Zaw- 
sze gotowych powstać. aby bronić 
kraju. kiedy tego potrzeba . Roman- 
tyczna zjawa jest także postać ojca 
który krazy po domu, pojawia się w 
snach Jurka. Przeszłość jednak zgi- 
neła bezpowrotnie. Pozostały mity 
Chłopiec nie chce się z tym pogo- 
dzić, czeka na tatusia. Wierzy w jego 
powrót. Rywalem zaginionego ojca 
jest przedstawiciel nowych czasów i 
nowej władzy. komunista Edward. 
który otacza wzgledami matke Jur- 
LO 


„Droga powrotna” to debiut filmo- 
wy Jerzego Kaszubowskiego, rezyse- 
ra polskiego pochodzenia, który uro- 
dził sie i mieszka w Wielkiej Brytanii 
Film powstaje w koprodukcji z angiel- 
skimi producentami na zamówienie IV 
kanału londynskiej telewizji. Graja w 
nim wyłacznie polscy aktorzy i polska 
jest cata ekipa filmowa, sprzęt i ta- 
$me filmowa przywieziono natomiast 
z Anglii Wszystkie sceny krecone 
będa na Dolnym Śląsku. w okolicach 
Wiazowa, Strzelina i Wilkszyna. An- 
gielscy producenci nie ograniczają 
sie do roli organizatorów produkcji 
Biorą udział w pracy na planie. Korzy- 
stam z okazji | rozmawiam z Glennem 
Wilhide i Sophia Belhetchet. 

© Co zdecydowało. że zostali 
państwo producentami polskiego fil- 
mu fabutarnego? 

G. WILHIDE: Jerzy Kaszubowski 
przedstawił Sophii swój pomysł i od 
razu ja nim zainteresował. Później na- 
pisał scenariusz. który zrobił na nes 
duże wrazenie. Znam Jerzego. praco- 
waliśmy już razem. Wiedziciem o nim 
dość. zeby mu zaufać 

© Czy były jakieś specjalne powo- 
dy. zeby realizować film w wytwórni 
wrocławskiej. ? 

G. WILHIDE: Zasugerował to nam 
koproducent, Zespół „Tor Na Doi- 
nym Ślasku można znależć odpo- 
jwiednie dla filmu krajobrazy i obiekty 
JNie mogiibysmy nakrecić takiego fil- 
u w Anglii. To jest film o Poisce. 
© Czy „Droga powrotna bęczie 
Świetlana wyłacznie w telewizji? 

G. WILHIDE: Dołożymy starań aby 


możne ją było zobaczyć także w ki- 
nach 

© Jakie są różnice między pro- 
dukcja filmu w Polsce i w Anglii? 

G. WILKIDE: Znalezliśmy sie w zu- 
pełnie innej sytuacji, niz w Anglii. Dro- 
Diazgi urasteja tutaj go rangi probie- 
mów, ktore trzeba stale przezwycie- 
żać. Mam na r £ kłopoty z 
rekwizytami czy brakiem uaogodnien 
dia ekipy np Daru z kanapkami ale 
także metocy pracy. ds ktorych trud- 
no nam się dostosowac. W Anglii jest 
inny stosunek do organizacji pracy. 
Plan pracy musi być bardzo precyz. 
ny. przekroczenia spowodowałyby 
bardzo poważne konsekwencje. Przy- 
gotowuje się plan na cały film, a na- 
wet dia całego serialu teiewizyjnego 
Kiedy pytalismy w Polsce o plan oka- 
zało sie. że go nie ma. Tu planuje się 
na dwa, trzy dni wcześniej To dla 
mnie niepojęte: jak można nie wie- 
dzieć, co sie bedzie robiło za kilka 
dni. Brak organizacji na pianie to brak 
precyzji, a to z kolei prowadzi do fru- 
stracji i obniżenia morale ekipy. 

S. BELHETCHET: W Polsce reżyser 
działa - w wiekszym stopniu niz w 
Anglii - w pewnym sensie jako produ- 
cent. Można powiedzieć, że czasami 
nawet zastępuje producenta. Angiel- 
ski system wyrazniej określa rolę re- 
żysera i producenta. Producent musi 
mieć wpływ na to, co dzieje sie na 
planie, jest za to oapowiedzialny. Pra- 
cuje więc wspólnie z reżyserem nad 
róznymi pomysłami Interesuje sie 
przebiegiem pracy na płanie. W Pois- 
ce producent nigdy nie przyjeżdża na 
plan. Trudno mi zrozumiec, jak mozna 
podejmować decyzje. kiedy nie jest 
się obecnym na planie. nie uczestni- 
czy w tym, co się tam dzieje. Podzi- 
wiam oddanie ekipy, ktora pracuje w 
trudnych warunkach Podoba mi się. 
że sa u was bardzo bezpośrednie 
kontakty miedzy ludźmi. Nie ma hie- 
rarchii stanowisk i kultu gwiazd. W 
Anglii gwiazdy filmowe odnosza się z 
ogromnym dystansem do pozosta- 
tych członków zespołu. 

++ 


Musimy przerwać rozmowę: Gienn 
Wilhide zauwazył, ze zotnierze Wehr- 
machtu mają czyste buty. Maruderzy 
ukrywają się wciąz w lasach koło 
Lwówka. choć niemieckie wojsko 
dawno juz opuściło miasteczko Sa 
zmęczeni. brudni. Charakteryzatorka 
przy pomocy specjalnego kleju robi 
na twarzy aktora głeboka bliznę, Yus- 
tymi szminkam! domalowuje cienie 
pod oczami. Obrywa kilka guzików od 
munduru. 

Moi towarzysze z mikrobusu otrzy- 
muja broń, oryginalne karabiny uży- 
wane w czasie Il wojny światowej. Już 
się ściemniło. można zaczynać probe. 
Pomocnik operatora wypróbowuje 0- 
gromny podnośnik. dzieki któremu 
znajdzie się ze swoim sprzetem kilka- 
naście metrów nad ziemia. Sztuczny 
księżyc zabłyśnie za drzewem. cienie 
gałezi zasugeruja bliskość lasu wo- 
kół domu 

Na ganku stół nakryty do kolacji 
Na stole lampa. specjalna żarówka |- 
mituje światło lampy naftowej. Rodzi- 
na za chwile zasiądzie do kolacji. Na 
razie dziadek (Jerzy Binczycki) zaga- 
duje wnuka (Rata! Synowka) Matka 
(Marzena Tryba!a) rozmawia z reżyse- 
rem jak zagrać te scene. jedna z naj- 
ważniejszych w filmie Na ganku sta- 
rego domu pojawia sie nagle niemiec- 
cy maruderzy. Pierwsza zauważy ich 
babcia (Sława Kwaśniewska). która 
właśnie wraca z kuchni Z rek; wypa- 
da jej nóż do krojenia chieba. A może 
nóż nie jest potrzebny? — zastanawia 
się reżyser. Co moge zrobić — pyta 
Jerzy Binczycki - złapać chłopca za 
reke? Zasłonic go soba? 

Tylko dziecko głowy 
Przywita po niemiecku napastników i 
zacznie się - równiez po niemiecku — 
modiic. Oamów: modiitwe. której nau- 
czył go w Schonburgu przybrany oj- 
ciec-pastor Zdumienć żołnierze za- 


nie strac 


Rez Jerzy Keszubowsk. Rata! Synówka 
Marzena Trybała 

biora ze stolu chleb, solniczkę z napi- 
sem „Salz” | w milczeniu odejdą 

Akcja filmu toczy sie wyiącznie na 
ziemiach odzyskanych. Mały chłopiec 
szuka powrotu do Polski, której właś- 
ciwie jeszcze nie ma. „Polska jest 
zawsze tam. gdzie my jesteśmy 
mówi jego matka, gdy chlopiec wy- 
giacajac przez okno pyta, czy to 
właśnie jest Polska? 

Scena rodzinnej kolacji, ktora przer- 
wali niemieccy żołnierze, należy 
właściwie do prologu ..Drogi powrot- 
nej”. Głownym problemem filmu jest 
bowiem konflikt Jurka z przyszłym oj- 
czymem. Zwiazek matki z Edwardem 
niszczy wszystko, co chłopiec z takim 
trudem odzyskał. Bedzie musiał prze- 
zyć swoja oroge powrotną jeszcze 


raz IWONA OPOCZYNSKA 
Zdjecia ROMAN SUMIK 


Scenariusz | rezyseria Jerzy Kaszubowsk 
Zojecia: WitDaba, Aieksande" Golebiowsk 
Scenografia; Andrzej Kowa! 
głównych: Marzena  Trybała 
Kwaśniewska Jerzy Binczyck 
Linda. Rata! Synowka. 


Stawe 
Bogus!aw 


Na planie filmu 


no z dzieci 


„Droga powrotna” 


Bogusław Linda 


RECENZJE 


TELEKINO 


Cień wilka na ścianie 


KLASA PANNY MACMICHAEL 


THE CLASS OF MISS MACMICHAEL. Reżyseria: Silvio Narizzano. Wykonawcy: 
Glenda Jackson, Oliver Reed, Michael Murphy, Rosalind Cash, John Standing i inni. 


Wielka Brytania. 


Projekcja w „Kinie studyjnym” II programu TVP 12 lutego 1987. 


braz londyńskiej szkoły, w 
której znajduje się „Klasa 
panny MacMichael", jest tak 
przerażający, że długo po 
projekcji filmu pozostajemy pod jego 
wrażeniem. Sprawia to bardzo zręcznie 
reżyseria Silvia Narizzano, Kanadyjczy- 
ka, który raz przedstawił szkołę będącą 
właściwie parodią szkoły w filmie „Nie 
strzelać do nauczyciela” wyświetlanym 
w Polsce w 1979 r. „Klasa panny Mac- 


Michael" ma jednak inny wymiar i w 
przeciwieństwie do wielu „szkolnych”: 
filmów ukazujących zmagania wycho- 
wawców z trudną, zdemoralizowaną 
młodzieżą. nie przynosi nawet źdźbła 
optymizmu. 

Szkoła Selkirk w południowym Lon- 
dynie jest czymś w rodzaju składnicy 
złomu. Trafia do niej młodzież wybrako- 
wana i wyeliminowana z normalnego 
toku edukacji, nie rokująca żadnych na- 


dziei i trzymana w instytucji traktowanej 
jako szkoła jedynie a względu na usta- 


wę o (owym _ nauczaniu 
wszystkich, którzy nie ukończyli 16 lat. 
Narizzano tworzy wizję tragiczną i gro- 
teskówą zarazem, z prawdziwą mae- 
strią operując licznym zespołem mło- 
dziutkich aktorów (część z nich to być 
może autentyczne dzieci z przedmieś- 
cia), tak że przez cały czas projekcji od- 
bieramy film nieomał bezrefieksyjnie. 
Jedyne co przychodzi na myśl, to 
przygnębiająca świadomość, że tym ra- 
zem pozbawiono nas podnoszącego 
na duchu „happy endu”. We wszyst- 
kich dotąd „poematach pedagogicz- 
nych”, czy takich filmach, jak angielski 
„Nauczyciel z przedmieścia” Jamesa 
Clavella, po najtrudniejszych przejś- 
ciach szlachetny nauczyciel w końcu 
odnosił zwycięstwo i znajdował drogę 
do serc zdemoralizowanej młodzieży. 
Tymczasem tutaj oddana swej pracy 
nauczycielka Conor MacMichael (Glen- 
da Jackson) wprawdzie istotnie zwycię- 
ża, ale jedynie swego osobistego wro- 
ga, głupiego i zarozumiałego dyrektora 


Terence Suttona (Oliver Reed). Nie u- 
daje jej się natomiast osiągnąć niczego 
z powierzoną jej opiece menażerią mło- 
docianych degeneratów. Może tyle, że 
nie grozi jej w każdej chwili nagła i o- 
krutna śmierć. 

Wszystkie jej pomysły, całe poświę- 
cenie idą na marne. Nic nie zmieni losu 
tych dzieci. Belinda (Sharon Fussey) 
zostanie prostytutką gdy tylko skończy 
16 lat, bo tak sobie życzy jej ojciec, 
spragniony dodatkowych zarobków. 
Stewart (Phil Daniels) będzie najpierw 
drobnym ztodziejaszkiem, potem za- 
pewne kogoś zamorduje i wyląduje w 
więzieniu na lata. Inni po krótkim życiu 
padną gdzieś nia śmietnikach czy w 
szpitalach dla narkomanów. Nawet jeśli 
do niektórych zdążyliśmy się przywią- 
zać w trakcie projekcji i wzbudzić w so- 
bie cień współczucia — wiemy, że to i 
tak nic nie da. 

Ten brak happy-endu początkowo 
przyjmujemy jako walor filmu: oto utwór 
do końca szczery, nie tworzący niepo- 
trzebnych złudzeń, bezkompromisowo 
oskarżający... Zaraz, właściwie kogo? Z 
rozpędu już giśnie się na usta słowo: 
ustrój! Bezlitosny kapitalizm, wyrzuca- 
jący na śmietnik zbędny subproletariat, 
produkujący bezrobotnych... To jednak 
niezupełnie tak. Jeśli o coś można 
przede wszystkim oskarżyć system, w 
jakim żyją bohaterowie „Klasy...", to je- 
dynie o zbytnią pobłażliwość i bezna- 
dziejny idealizm. Jest bowiem oczywis- 
te, że demoralizacja tego właśnie poko- 
lenia proletariackiej młodzieży nastąpi- 
ta nie wskutek nędzy, ale wskutek za- 
niknięcia wszelkich bodźców zmusza- 
jących do nauki, pracy, życia w zgodzie 
z normami społecznymi, słowem 
wszystkiego co kształtowało etos klas 
pracujących wówczas, gdy były istotnie 
bez litości wyzyskiwane. Nie miejsce tu 
oczywiście na pogłębioną analizę so- 
Cjo-ekonomiczną tego zjawiska, ale z 
pewnością jest ono bardziej skompli- 
kowane, niż by to sugerował film pana 
Narizzano. Zwłaszcza że po jeszcze 
jednej chwili refleksji dostrzegamy ko- 
lejny zabieg manipulatorski: oto wycho- 
wankowie tej pseudoszkoły to wymie- 
szane dzieci zdemoralizowane lecz nor- 
malne i ogromna ilość tak dalece od- 
biegających od normy, że ich miejsce — 
w każdym ustroju — mogłoby być tylko 
w zakładzie zamkniętym, bowiem są po 
prostu niebezpieczne dla siebie i oto- 
czenia. W tym miejscu opada z nas 
resztka fascynacji filmem i pojmujemy, 
czemu go zrobiono. Niczego nie miał 
zdemaskować, a jedynie dać widzowi 
porcję psychicznej emocji (spełnia to 
świetnie) zakończonej westchnieniem 
ulgi: na szczęście u nas jeszcze nie jest 
tak żle! To „u nas” jest uniwersalne, 
zarówno u nas, w Polsce, jak i w Anglii. 
Realistyczna wizja okazała się cieniem 
strasznógo wilka, puszczonym na Ścia- 


s, OSKAR 
SOBAŃSKI 


Bidula-terrorystka 


TRZEBA ZABIĆ BIRGITT HAAS 


IL FAUT TUER BIRGITT HAAS. Reżyseria: Laurent 
Heynemann. Wykonawcy: Philippe Noiret, Jean Roche- 
fort, Lise Kreuzer, Bernard Le Coq i inni; Francja — 
RFN, 1981 r. 


Jedynie drzemką na tym wyjątkowo nudnym filmie 
można, jak mi się wydaje, usprawiedliwić zakup, a 
następnie wyświetlenie w porze „największej oglądal- 
ności” (czwartek, godzina 20) dwuznacznego moral- 
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nie utworu pana Laurenta Heynemanna „Trzeba zabić 
Birgitt Haas”. Reżyser ten jest typowym produktem 
beznadziejnie chorej kinematografii francuskiej, nie- 
zdolnej wydobyć się ponad grząskie bajoro drobno- 
mieszczańskiej estetyki, która zresztą doskonale pa- 
suje do stanu moralno-ideowej dezorientacji, w jakiej 
tkwi paryska kasta intelektualistów i wyrobników pió- 
ra, kamery, mikrofonu. Heynemann podjął temat „waż- 
ny i potrzebny”, jak by to określono nad Wisłą: terro- 
ryzm. Usiłował być miły, poszedł więc utartym szla- 
kiem wytyczonym przez intelektualnych patronów 
tego raka przeżerającego tkankę społeczną Zachod- 
niej Europy. Udając obiektywnego, przyjął w istocie 
punkt widzenia terrorystów. A więc winni są wszyscy: 
władza, policja, społeczeństwo, niewinni są tylko 
zbrodniarze z Frakcji Czerwonej Armii, czy AŻ le- 
wackich szajek mordujących „w imię postępu 

tecznego”. Zaczyna się rzewna opowieść o biduli, 
prześładowanej przez paskudne władze. Chcąc uczy- 
nić sprawę moralnie do zaakceptowania, Birgitt Haas, 
ewidentny cień krwawej Ulńke Meinhoff, jest już „na 


emeryturze”, wycofała się — niegroźna, zagubiona, 
spragniona ludzkiego ciepła. A przeciw niej aparat 
władzy, i to aż dwóch krajów! Spisek na miarę obale- 
nia rządu w średniej wielkości republice bananowej. 
Dwie gwiazdy francuskiego kina: Philippe Noiret, któ- 
ry przejrzawszy zapewne niecne zamiary reżysera, 
zrobił z niego balona i zagrał swój prywatny film na 
zupełnie inny temat, i pechowy Jean Rochefort wrzu- 
cony do łóżka szpetnej, acz sentymentalnej terrorys- 
tki. A potem cata intryga się sypie, spartolona niemi- 
łosiernie, by tym silniej pogrążyć władzę w oczach 
widowni i — nie zdradzając zamiaru — zdobyć cień 
sympatii dla bojowniczki o świetlaną przyszłość. Na 
szczęście moja prywatna ankieta pozwala sądzić, że 
wielu widzów znudzonych ciągnącą się jak guma nar- 
rację i brakiem perspektyw na „momenty”, zamknęło z 
trzaskiem telewizory. | chwała Bogu! 


JAN 
KOWALSKI 


RECENZJE 


debiutanckim filmie Tomasza 

Lengrena już na tych tamach 

pisano, poświęcił mu swój 

telieton- Jerzy Niecikowski. 
Skonstatował tałent, pochwalił za in- 
wencję i nowoczesność Środków, 
stwierdził jednak, że film jest nieudany z 
przyczyn dramaturgicznych: za dużo a- 
trakcji. Na koniec skomplementował 
Lengrena w sposób dość przewrotny: 
że jest prawdziwym „zwierzęciem filmo- 
wym”, co oczywiście ma oznaczać, że 
autor „Tanich pieniędzy” posiada au- 
tentyczny instynkt kina. Reżyser: jako 
zwierzę filmowe — to wygląda, owszem, 
bardzo efektownie. Wątpliwości zaczy- 
nają się w momencie, kiedy uświado- 
mimy sobie, że film robi się dla widza. 
Zwierzęta filmowe na widowni — to już 
nie brzmi tak dobrze... 

Recenzent piszący o filmie polskim 
bywa ostatnio w niemiłej sytuacji, po- 
zwala sobie bowiem zajmować uwagę 
Czytelnika czymś, czego czytający nie 
widział, nie obejrzy i oglądać nie chce. 
Wśród różnorakich pytań, którymi moż- 
na się posłużyć przy rozpatrywaniu te- 
nomenu artystycznego, jakim jest utwór 
filmowy, np. czy autor umiał zastoso- 
wać nowoczesne Środki filmowe czy 
nie, uporczywie wraca ostatnio jedno: 
dlaczego widz nie chce tego kina oglą- 
dać? Czy naprawdę z powodu błędów 
w sztuce, w przypadku Lengrena np. 
dramaturgicznych, czy chodzi raczej o 
pomyłki w myśleniu, kombinowaniu, 
spekulacji artystycznej? (Bo że istnieją 
również przyczyny obiektywne — wiado- 
mo). 

„Tanie pieniądze” są - przede 
wszystkim — hybrydą. Szpan, owe dra- 
maturgiczne chwyty i atrakcje. wywodzi 
się z czamego kryminału, rzeczywis- 
tość społeczna i psychologiczna - z 
płacu budowy, który jeszcze wczoraj 
był wygonem za wsią, główna postać, 
chłopo-robotnik, ma za sobą dwa lata 
odsiadki w więzieniu. Słychać tu echa 
„Bazy Sokołowskiej” Hłaski, wyrażne 
są ślady zafascynowania „Kaliną czer- 
woną” Szukszyna, widoczne fascynacje 
amerykańskie. Te ostatnie — co ciekawe 
— dochodzą do głosu nie tyle w wars- 
twie kryminalnej, ile w obrazie wsi, w 
którym jest coś z klimatu muzyki coun- 
try. Nie chcę bynajmniej powiedzieć, że 
składniki z jakich Lengren zrobił swój 
pierwszy fabularny film są nieoryginat- 
ne. Bandziory (bohater poznał ich w 
więzieniu) mają pewien rys podpatrzo- 
ny bardzo przenikliwie: to właściwie a- 
nachroniczne „tanie dranie”, próbujący 
przestawić się na nowoczesne sposo- 
by gooywania pieniędzy, marzący © 


Chiopakć 

z budowy, który trafił na dwa lata do 
więzienia przede wszystkim z naj- 
szczerszej głupoty-to też ktoś charakte- 
rystyczny dła dzisiejszego pejzażu spo- 
tecznego, nie z cudzych filmów, lecz z 
rzeczywistości. Problem w tym, że od 
początku do końca nie bardzo wiado- 
mo, dlaczego, po co i komu autor zde- 
cydował się opowiedzieć tę historię. 

Gdyby film „Tanie pieniądze” chciał 
być w sposób jednoznaczny krymina- 
tem — wszystko byłoby jasne, lecz wte- 
dy należałoby go zrobić inaczej; po- 
dobnie gdyby chodziło o film społecz- 
ny. Wymagania wobec obu gatunków 
są odmienne, bo służą one innym ce- 
lom i żadne zbożne chęci uatrakcyjnie- 
nia filmu społecznego elementami kry- 
minału i uszłachetnienia kryminału au- 
tentycznym tłem społecznym niczego 
nie zmienią. Nie jestem zresztą pewna, 
czy przyczyn hybrydyczności debiu- 
tanckiego filmu Lengrena nie należy 
szukać raczej w pewnej presji, płynącej 
z tradycji naszego kina, nakazującej 
włączyć się w pokazywanie rzeczywis- 
tości, wyrażanie swego sądu o niej, 
swego do niej stosunku 

Tylko że wyraźnego stosunku do rze- 
czywistości, dającego się odczytać z 


Starszaki 
w zerówce 


TANIE PIENIĄDZE 


Reżyseria: Tomasz Lengren. Wykonawcy: Krzysztoł 
Henryk Bista, Jolanta Piętek-Górecka i inni. Polska, 1985 


ekranu, w filmie nie ma. Nie wiadomo, 
jak autor jest usytuowany wobec Świa- 
ta, który pokazuje, czy patrzy z boku, ze 
środka, z kpiną czy serio, okiem inteli- 
genta czy swego bohatera — chłopo- 
-robotnika? Oczywiście te pytania o- 
znaczają. że próbuje wszystkiego jed- 
nocześnie, co jednak filmu wcale nie 
wzbogaca. Jest w „Tanich pieniądzach” 
coś z historyjek o prostych ludziach, 
jakie opowiadają sobie inteligenci. W 
takiej opowiastce ów prostaczek, jeśli 
jest młody, będzie miał zawsze na so- 
bie dżinsy i marynarkę od garnituru. 
Reżyser trochę podobnie opowiada 
Swój film — i trochę taki jest jego boha- 
ter. 


Pieczyński, Bogusław Linda, 


Ktoś napisał, że w filmie Lengrena 
nie należy brać na serio fabuły, bo to 
tylko pretekst. Jeśli tak, nałeżałoby za- 
pytać do czego? Czy chodzi o pokaza- 
nie, że debiutujący reżyser zna war- 
sztat? Przecież to jest oczywisty waru- 
nek wstępny. Pierwsze, zasadnicze po- 
tknięcie autorą „Tanich pieniędzy”, a 
chyba nie tylko jego, również niektó- 
rych innych młodych reżyserów, upa- 
trywałabym w tym, że zdecydowali się 
opowiedzieć jakąś historię, która nie 
ma wagi ani dla nich samych, ani (o 
czym zapewne wiedzą) dla widzów. W 
historyjce z ..Tanich pieniędzy” nic nie 
jest ważne — w sensie bsychologicz- 
nym czy społecznym — ani dla autora, 


ani dla postaci, chociaż rozgrywa się na 
ekranie wiele zdarzeń bardzo drama- 
tycznych. Najbardziej to widać w mo- 
mencie, kiedy film się kończy. Skończy- 

ła się zabawa w filmowe zwierzęta, trze- 

ba wyjść z kina z pustą kieszenią, ni- 
czego nie warto wynieść do przemyśle- 
nia na potem. Trochę za późno okazuje 


było możliwością drarnatu, nagłe w za- 
kończeniu rozmywa się, zanika, odjazd 
kamery wypędza nas ze sfilmowanego 
świata, zanim stało się jasne, czy warto 
było tam się znaleźć. Błąd reżysarskiej 
strategii czy przejaw stosunku reżysera 
do opowiadanej historii? 

Musi istnieć jakiś powód, że Tomasz 
Lengren (a powiedzieliśmy już, że nie 
on jeden) chce pozostać jakby na ze- 
wnątrz tego, co opowiada. Może dzi 
siejsza rzeczywistość, zawieszona, kry- 
'zysowa, jak się jeszcze dziś sądzi, 
przejściowa — nie nadaje się do trakto- 
wania na serio, lecz tylko jakby w cu- 
dzysłowie? Może decyduje o tym pe- 
wien rodzaj wewnętrznego nakazu, 
żeby nie mówić o sobie? Bowiem w 
ostatnich latach, z dystansem patrząc 
na rzeczywistość, bardzo poważnie jak 
się zdaje traktujemy siebie, prawdę 
własnych przeżyć i 

1 tak oto wykluwa się w najmłodszym 
kinie coś niezmiernie dziwnego: autor- 
Ski film bez osobistego przesłania auto- 
ra. Kino oczywiście odbija rzeczywis- 
tość, nawet jeśli nie robi tego wprost, 
Byłoby to więc pokazywanie przez nie- 


ciąg dalszy na str. 10 


ciąg dalszy ze str. 9 


obecność czegoś naqważniejszego: że 
nie wiemy, co z sobą zrobić dalej, nie 
wiadomo, długo możemy tak żyć, 
brax nam nawet pewności, czy jesteś- 
my ciągle ci sami, co przed laty? We- 
wnętrzną treścią kina ostatnich lat — bo 
chodzi przecież nie tylko o kino mto- 
dych — byłby więc kryzys tożsamości, a 
zadaniem — potwierdzenie tej tożsa- 
mości na nowo? Na razie młodzi wymi- 
jają tę kwestię. Wyczuwają, że jeszcze 
nie pora z |, czy 
boją się, by nie popaść w ton rozdziera- 
jący, tzawy, co zdarzyło się tym, którzy 
spróbowali za wcześnie? 

Poprzednia formacja w polskim kinie. 
szukała właśnie tego: tożsamości swe- 
go pokolenia. Wbrew pozorom kino 
moralnego niepokoju stanowiło jedno- 
cześnie formę dialogu. Młodzi reżyse- 
rzy, występujący jako reprezentanci 
młodych w ogóle, tworzyli jedną stronę, 
drugą byli ci, do których zgłaszano pre- 
tensje. Ta druga strona w istocie ową 
pierwszą bardzo fascynowała, a kto 
wie, czy pod spodem nie było po pro- 
stu pytania, dlaczego właściwie ci ojco- 
wie chrzestni nie chcą nas kochać? 
Dziś widownia odrzuca filmy o ojcach 
chrzestnych i chrześniakach, o bażan- 
tach i o ślepcach, o mieszkankach in- 
nych wysp, nie chce folkiorystycznych 
kawałków o tym, jak żołnierze grzali 
ręce przy koksownikach. Wszystko jest 
nie to. 

W. „Siekierezadzie” Leszczyńskiego 
według Stachury przywołuje się „na- 
szych chłopaków” — — tych z powstania 


zprzsd kilku lat, czy jacyś ludzie prze- 
grani? Widzowi trudno byłoby utożsa- 
mić się i z jednymi, i z drugimi. Młodzi 
reżyserzy na razie więc uciekają W 
świat jutra, w lewitację, a Tomasz Len- 
gren do dziwnej krainy, gdzie faceci z 
filmu Szukszyna plączą się po wsi z 
piosenki country... 

Czy powstanie w niedalekiej przysz- 
tości polski film — współczesny, proble- 
mowy - o którym ludzie będą chciefi 
rozmawiać? Może, zanim się zjawi, war- 
to robić filmy o pokoleniu ojców, pa- 
miętając, że dla dzisiejszych młodych 
ojcowie to ci, którzy byli młodzi w roku 
1956 czy 68. Czeka oczywiście, jako te- 
mat najważniejszy, pokoleniowe prze- 
życie dzisiejszych młodych, wydarzenia 
sprzed lat pięciu czy sześciu. Rozu- 
miem dlaczego reżyserzy się nie spie- 
szą. Ręce nad koksownikiem nikogo 
nie ciekawią, należałoby pokazać, ja- 
kich uczuć doznaje ten, kto te ręce 
grzeje. Co myśli naprawdę, a nie co 

oczywiście 

obowiązkowo rozdarty). Tylko tragiczny 

film na ten temat, niosący katharsis, 

mógłby poruszyć widownię. Czy kiedyś 
powstanie? 

A na razie mamy „Tanie pieniądze”. 
Przepraszam, jeśli ktoś poczuje się ura- 
żony, patrząc na filmy młodych odno- 
szę jednak niekiedy wrażenie, że oglą- 
dam pracę, jaką wykonał starszak, a- 
wansowany do zerówki. Uznano, że 
dojrzał do próby życia, tymczasem 
miejsce w owej wymarzonej dorosłej 
szkole okazało się tawką w klasie zero. 
Byłe starszaki tkwią tam nie tylko z 
własnej winy i nie sami, lecz perspekty- 
wa, że mieliby w tym mięjscu pozostać 
na zawsze, wydaje się naprawdę ponu- 
ra. Bez zainteresowania publiczności 
kino traci sens, to oczywiste, w naszym 
przypadku najdotkiiwsza jest jednak 
świadomość, że przepadł — przynaj- 
mniej na razie — wielki kapitał, który już 
istniał. Mieliśmy przecież młode kino, 
potrzebne swemu pokoleniu. 


BOŻENA 


tygla 


zwykłego tempa jest nieznany, najpraw- 
dopodobniej przypadkowy. „Sygnał o- 
strzegawczy” nie jest bowiem jakimś 
wybitnym dziełem, nie jest również 
głośnym wydarzeniem w nurcie kina 
komercyjnego. Formalnie jest to debiut 
reżyserski Hala Barwooda, który jednak 
od lat jest doświadczonym współpra- 
cownikiem Stevena Spielberga i byt 
wspomagany przy swym debiucie 
przez równie doświadczoną ekipę, wy- 
wodzącą się z tej samej „stajni”: scena- 
rzystę Matthew Robbinsa (m.in. „Sugar- 
land Express"), operatora Deana Cun- 
deya („Ucieczka z Jorku”, „Mi- 
łość, szmaragd i krokodyl”, „Pówrót do 
przyszłości”) oraz producenta Jima 
Blooma („Bliskie spotkania trzeciego 
stopnia”, „Gwiezdne wojny”). 

Ten ślad wspólnego autorstwa wy- 


„Sygnał ostrzegawczy” osiągną! prze- 
ciętny poziom typowego kińa komer- 
cyjnego i nie wzbudził żadnych zastrzę- 
żeń w naszej komisji zakupów. I -tak 
wszystkie wątki filmu są wprawdzie 
prowadzone bardzo czytełnie, ale z dru- 
giej strony, są one przedstawione o- 
gromnie skrótowo, za pomocą rozpo- 
znawalnych na pierwszy rzut oka sche- 
matów, umownych stereotypów. Nie 
nudzimy się wprawdzie, gdyż realizato- 
rzy sprawnie zmieniają scenę natych- 
miast po przekazaniu kolejnej informa- 
Cji, ale też nie potrafimy żadną ze scen 
czy postaci głębiej się zainteresować — 
w tym pośpiechu i defiladzie postaci- 
-znaków brak jest bowiem czasu na ry- 
sunek psychologiczny i wykreowanie 
żywych bohaterów. Niewiele pomocny 
jest fakt, że akcja opowiądana jest 
chronologicznie, zaś co ważniejsze in- 
formacje powtarzane są — dla mniej by- 
strych widzów — dwu a nawet trzykrot- 
nie. 

W powyższych określeniach — przyz- 
naję. nieco ironicznych — mogliby się 
Państwo doszukiwać lekceważącego 
nastawienia recenzenta wobec kina po- 
pularnego, adresowanego do jak naj- 
szerszej widowni. Tymczasem nic bar- 
dziej mylącego — niniejszym dekiaruję 
się otwarcie jako entuzjasta wszełkich 
gatunków i odcieni kina rozrywkowego, 
w którym chciałbym, po prostu, znajdo- 
wać ślady bardziej inteligentnego trak- 
towania zarówno jego dotychczaso- 
wych osiągnięć i tradycji jak i samych 
widzów. Jednak „Sygnał ostrzegawczy” 
aż się prosi o potraktowanie go z nieja- 
przedziwną mieszaninę znanych nam 
„skądinąd stereotypów — bez próby ich 
indywidualnego czy też artystycznego 
wykorzystania. 


JANICKA Przyjrzyjmy się fabule. Oto w pew- 
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Z hollywoodzkiego 


do skażenia oddziału czwariego groź- 
nymi wirusami z rozbitej próbówki. Na- 
tychmiast laboratorium i wszyscy pra- 
cownicy instytutu zostają przez uroczą 
strażniczkę Joanie odcięci od Świata 
zewnętrznego systemem żelaznych 
grodzi, a na miejscu katastrofy zjawia 
się wojskowa służba specjalna, która 
śledzi przebieg wypadków podłączyw- 
szy się do przemysłowej sieci telewizyj- 
nej. Wkrótce wychodzi na jaw, że insty- 
tut hodujący rzekomo drożdże dla in- 
tensyfikacji produkcji rolnej jest a 
przykrywką dla nielegalnych badań 

bronią bakteriologiczną. Wojsko, sd 
wodzą cynicznego majora-technokraty 
(czamoskóry aktor w, takiej roli to 
swoiste signum temporis!), próbuje u- 
kryć prawdę o wypadku, zaś okoliczni 
tarmerzy nie zdający sobie sprawy ze 
śmiertelnego zagrożenia usiłują uwol- 
nić zamkniętych w instytucie bliskich. 

Tak więc, na pierwszy rzut oka, mamy 
do czynienia z niezmiemie aktualnymi 
tematami, takimi jak broń biologiczna i 
jej aspekt humanitarny, wymowa anty- 
wojenna i antymilitama, problem ochro- 
ny ludzkiego Środowiska, odpowie- 
dzialności uczonych za wyniki ich ba- 
dań czy prawo społeczeństwa do rze- 
telnej informacji. Niestety, mimo że film 
zaczyna się od zarysowania realnego 
zagrożenia losów ludzkości, ma on 
zgoła inne ambicje — nie dowierzając 
chyba atrakcyjności powyższych tema- 
tów (patrz „Chiński syndrom”, „Siłk- 
wood") realizatorzy chcą wzmocnić 
wrażenia eskalacją kolejnych wątków 
sensacyjnych i szokujących efektów, 
pochodzących z całkiem innych filmów 
i odmiennej poetyki. Wirus atakuje u lu- 
dzi ośrodek agresji i zarażeni naukowcy 
po okresie pozornej śmierci powstają 
jako żywe trupy rodem z najczystszego 
horroru — z toporami biegają po instytu- 
cie, ziejąc wściekią agresją i z dziką 
satystakcją mordując byłych kolegów i 
koleżanki. Co ciekawe, nie atakują sie- 
bie nawzajem, łecz jedynie tych, którzy 
nie zostałi jeszcze zarażeni, co możemy 
wytłumaczyć jedynie symbolicznie — zło 
zagraża niewinnym. 

Na scenę wkraczają kolejne posta- 
cie-schematy. A więc mężem uwięzio- 
nej strażniczki (bardzo się kochają) jest 
szeryf Cal, intelektualista studiujący 
zaocznie prawo. Realizatorzy próbowali 
wykreować go na głównego i to pozy- 
tywnego bohatera filmu. toteż kazali mu 
kuleć po przebytej chorobie Heinego- 
-Medina — dając niedwuznacznie do 
zrozumienia, że jego siła leży przede 
wszystkim w racjach moralnych. Z kolei 
doktor Fairchild, u którego szeryf szuka 
na własną rękę ratunku czyli skutecznej 
Szczepionki na wirusa, odżegnai się od 
udziału w daiszych zbrodniczych. bada- 
niach i żyje samotnie w chatce na pust- 
kowiu. Żona go opuściła; podobnie jak 


* pomocnik szeryła w „Rio Bravo" .(pa- 


miętna rola Deana Martina) wpadł w al- 


koholizm i początkowo nie chce przyłą- 
czyć się do akcji. Zarażeni naukowcy 
zostają obsypani ohydnymi, pękający- 
mi wrzodami na twarzach i złowieszczą 
sinizną, albowiem zgodnie z potocznym 
odczuciem zbrodnicze instynkty powin- 
ny uzewnętrzniać się w szkaradnej po- 


Zaangażowany temat spoteczno-po- 
lityczny, sytuacje z horroru oraz rozwią- 
zania z westemu zostały w „Sygnale o- 
strzegawczym” wymieszane i uformo- 
wane w nową całość, która nie tworzy 
bynajmniej nowej wartości. Sita oddzia- 
tywania filmu ograniczona jest w grun- 


posz! 
nami, takimi jak ta, gdy wariat z siekierą 
czai się za drzwiami. Realizatorzy sku- 
piają się na chronologii akcji ratunko- 
wej i zaniedbują nie tylko rysunek psy- 
chologiczny postaci, lecz także drama- 
turgię i inscenizację. 

Rezultat jest łatwy do przewidzenia — 


-kiedy na sali zapała się Światło, wyzwa- 


lamy się od razu (i to z pewnym zado- 
woleniem) ze Świata grozy, w którym na 
próżno szukalibyśmy dodatkowych wa- 
lorów. Z drugiej strony, mimo że realiza- 
torzy proponują nam konwencję quasi- 
-dokumentalną, narracja filmu ma oczy- 
wisty charakter komiksowy, co powo- 
duje nieprzystawałność opowiedzianej 
tu historii do naszych wyobrażeń o real- 
nych zagrożeniach i  niepokojach 
współczesnego Świata. W ten sposób 
film sam neguje wagę swych refleksji 
społeczno-politycznych. Również w 
dziedzinie czystego kina i grozy i wester- 
nowej przygody „Sygnał ostrzegawczy” 
nie odniósł sukcesów, poprzestając na 
mechanicznym _powielaniu ogranych 
stereotypów. 


posadzie 


arek Pawlukiewicz w artykule 
obok wylicza naiwności filmu 


miody naukowiec przedostaje się do labora- 
I Il tońum odciętego od Świata, lam zostaje zara- 
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Cyniczny biurokrata 
na państwowej 


OLSZEWSKI 


żony tajemniczym mikrobem, po czym — czu- 

jąc już narastające szaleństwo — resztkami 
świadomości zmusza swój umysł do odkry- 

cia szczepionki. Jest to wyczyn na miarę Su- 
permana — i właśnie w filmie o Supermanie 
byłby na swoim miejscu. Ale „Sygnał ostrze- 
gawczy” ma ambicje realistyczne; sugestyw- 
ność tego filmu opiera się na założeniu, że 
wszystko, co tu oglądamy, dzieje się w świe- 
cie znanym z codziennego doświadczenia. 
Pomysł z błyskawicznym opracowaniem re- 
medium jest więc tandetny — i właśnie ta tan- 
detność mówi nam od razu, o có chodzi. Ależ 
tak, chodzi o typowy film klasy „B”. Zdawało 
się, że B-Piciures zniknęły z Hollywoodu. 
Okazuje się jednak, że powstają nadal, może 
tylko przeniosły się z kin do telewizji. 

Skoro jednak powstają, skoro są wyświet- 
lane — zasługują na to, by je potraktować 
serio. Coś przecież wyrażają, coś znaczą. Ja- 
kie znaczenia zawiera w sobie „Sygnał o- 
strzegawczy”? 

Najprostsza odpowiedź brzmi: jest to film 
sensacyjny z ambicjami politycznymi, kryty- 
kujący władze amerykańskie za przygotowy- 
wanie broni baktenologicznej. Interpretacja 
taka, z pozoru słuszna, pomija jednak pewne 
motywy drugoplanowe filmu, pewne epizody 
i sytuacje dość istotne dla rozwoju akcji. 
Sens opowieści jest chyba bardziej złożony. 
Aby go jednak odczytać, trzeba odwołać się 
do pewnych prawd podstawowych. 

Najlepiej zacząć od pytania: na czym pole- 
ga fenomen Hollywoodu? Prawidłowa odpo- 
wiedź brzmi: na tym, że znajde sę w kraju, 
liczącym około dwustu mili mieszkań- 
ców. Dwieście milionów — to widownia, która 
potrafi zapewnić zwrot kosztów produkcji 
każdego filmu. Konsekwencje są bardzo 
ważne: producenci hollywoodzcy produkują 
filmy dla Amerykanów. Widownia zagranicz- 
na jest oczywiście cenna, bo zapewnia do- 
datkowe wpływy kasowe, ale w gruncie rze- 
czy nie jest niezbędna. Nie trzeba jej brać 
pod uwagę, nie trzeba dostosowywać do niej 
swych produktów. Hollywood pracuje więc 
dla swoich. Dostarcza Amerykanom pewnej 
wizji świała, pewnej koncepcji człowieka, 
szczęścia, wolności - dokładnie takiej, jakiej 
tamiejszy widz oczekuje. | takiegoż obrazu 
Ameryki. 3 

Tak oto dochodzimy do następnego pod- 
stawowego pytania: czy. film hollywoodzki 
przedstawia prawdziwy obraz Ameryki? Oka- 
zuje się, że pytanie jest cokolwiek bezprzed- 
miotowe. Ważne jest co innego: Hollywood 
przedstawia taki obraz Ameryki, jakiego A- 
merykanie sobie życzą; taki, jaki Amerykanie 
chcą oglądać, W obrazie tym DAL 


samych, pewne 
czeństwie. Ale odbijają Się także pewne ten- 
dencje społeczne i polityczne, pewne ideolo- 
gie. Film hollywoodzki dość szybko reaguje 
na koniunktury ideologiczne, na zmiany na- 
strojów politycznych czy społecznych. 
Kłopot z tym, że nie zawsze to jest czytel- 
ne. To znaczy: jest czytelne dla Amerykanów. 
Nalomiast nie-Amerykanie widzą filmy ame- 
rykańskie z własnej perspektywy, co prowa- 
dzi często do interpretacji jednostronnych. 
Przykładem może być interpretacja, z jaką 
spotkał się w Europie film „Rambo”. Uważa- 
my na ogół, że film stanowi odbicie tendencji 
zimnowojennych, które zapanowały w amery- 
kańskiej polityce zagranicznej na początku 
lal osiemdziesiątych. Jest to sąd w dużym 
stopniu słuszny: bohater tytułowy tamtego fil- 
mu wyrusza przecież do Wietnamu w misji 
specjalnej, walczy zwycięsko z Wietnamczy- 
kami — mimo ich ogromnej przewagi. Jednak- 


na ogół mylnie interpreto- 
wali fakt, iż te walki przypominają westem. 
Oczywiście, Wietnamczycy są groźni, okrutni, 
brutalni — tacy sami bywali Indianie w wester- 
nach! — ale Rambo bez trudu daje sobie z 
nimi radę. Bo też prawdziwym zagrożeniem 
dla Johna Rambo są nie Wietnamczycy, lecz 
przełożeni, którzy go do Wietnamu wysłali, a 
potem opuści, zdradzili, pozostawili własne- 
mu losowi — i pozbawili (czy prawie pozbawi- 
li) owoców zwycięstwa. Im większe sukcesy 
odnosi Rambo w Wietnamie, tym bardziej 
gorzkie jest oskarżenie tych, którzy przekreś- 
lają sens jego wysiłków. Identyfikacja win- 
nych nie zostaje w gruncie rzeczy przeprowa- 
dzona: może to Pentagon, może wywiad woj- 
skowy, może CIA... Ale precyzja nie jest istot- 
na. Chodzi po prostu 0 jakiś urząd federalny, 
obrosły biurokracją, kierowany przez anoni- 
mowych funkcjonariuszy i urzędników. Pro- 
wadzą jakąś bliżej nieokreśloną grę politycz- 
ną, poświęcają bez wahania życie ludzkie — w 
imię względów wyższej natury, których zre- 
sztą nie ujawniają. Tej cynicznej grze prze- 
ciwstawia się Rambo — niepokorny indywi- 
dualista, mający swój własny kodeks hono- 
rowy, uznający proste racje moralne. 
Otóż rzecz  charakterystyczna, że „Sygnał 
— film o zupełnie innej tabule — 
Ry sytuację bardzo podobną. Znów 
mamy niezidentyfikowany urząd federalny 
(Pentagon? Departament Obrony?). Urząd i- 
nicjuje badania nad bronią bakterologiczną. 
Gdy w laboratorium dochodzi do katastrofy, 
urząd jest zainteresowany tylko tym, by spra- 
wę wyciszyć; nie próbuje pomóc zarażonym 
ludziom. Więc znów cynizm i rutyna, znów 
działanie w imię rzekomych wyższych racji 
społecznych. I znów pomoc dzielnego szery- 
fa, który zaneguje owe wyższe racje; który 
kieruje się zdrowym rozsądkiem - i lojalnoś- 
cią wobec współobywateli z najbliższej okoli- 


Y. 

Odnotujmy: te same motywy, konkluzje, 
postulaty, zresztą pojawiające się także w in- 
nych filmach (przykładem ambitny „Country” 
z Jessiką Lange). Wszystko to przypomina 
skrótowy konspekt z jakiejś publikacji amery- 
kańskich neokonserwatystów. Jak twierdzą 
tachowcy — neokonserwatyzm zrodził się z 
rozczarowania Amerykanów: kiedyś wierzyli, * 
że władze państwowe potrafią skutecznie in- 
terweniować w życie gospodarcze i społecz- 
ne — później przekonali się, że interwencje 
"przynoszą więcej szkody niż pożytku. Toteż 
neokonserwałyzm domaga się gospodarki 
wolnorynkowej; głosi wolność jednostki, po- 
chwałę _ indywidualnej _ przedsiębiorczości, 
nawról do tradycyjnych wartości moralnych; 
popiera wspólnoty regionalne. Oczywiście 
tych postulatów jest więcej, dorobek teore- 
tyczny neokonserwatystów jest znaczny. Je- 
den z ideologów „nowej prawicy”, Irving Kris- 
tol, twierdzi, że kryzys kapitalizmu zaczął się 
w momencie, gdy zerwał on z moralnością 
protestancką. powołując do życia anonimo- 
we korporacje i trusty. Od tego momentu 
system gospodarczy uległ zbiurokratyzowa- 
niu, a jego funkcjonowanie — depersonifikacji. 
1 właśnie takie mełody pracy — biurokratyzm i 
anonimowość — zostały przejęte przez urzędy 
państwowe, ingerujące w życie kraju. 

„Sygnał ostrzegawczy” pokazuje absur- 
dalność tych metod. Pokazuje — posługując 
się konwencją kina katastroficznego, 4 la 
„Płonący wieżowiec” czy „Trzęsienie zierni”. 
Ale uwaga: w tamtych filmach winę za kata- 
strolę ponosił nieuczciwy przedsiębiorca-ka- 
pitalista. Tutaj winny jest cyniczny biurokrata 
na państwowej posadzie. Znamienne prze- 
niesienie akcentów... Przez długie lata kino 
hollywoodzkie ulegało wpływom ideologii le- 
wicowej; wpływy te nasilały się zwłaszcza w 
epoce Wietnamu i ruchów młodzieżowych. 
Dziś, jak się zdaje, nadchodzą czasy „nowej 
ak 

Oczywiście można wąjpić: czy związek 

między naszym filmem a tą ideologią rzeczy- 
wiście istnieje? Z jednej strony historyjka 
prosta i naiwna, z drugiej — rozprawy socjolo- 
gów... Ale cóż: im prostszy. film, tym prymi: 
tywniejsza _ideologiczna  egzempliikacja. 
„Sygnał ostrzegawczy” jest — jako Się rzekło 
— tylko filmem klasy 


|| 
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Fakty 


Nino Manfredi i Hanna Schygulła grają w 
filmie węgierskiego reżysera Pala Gabo- 
ra zatytułowanym „Miss Arizona”. Tema- 
tem są dzieje Włocha i Węgierki w ciągu 
20 łat ich życia. 


* 
Francuski fotograf Gerard Rancinan o- 
trzymał Wielką Nagrodę Europejską za 
fotoreportaże z planów fil (Grand 
Prix Europóen de la photographie de 


Jean-Jacques Annaud i F. Murray Abraham 
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Fot Cinó Rievve 


wyczuli. W adaptacji filmowej należało iść 
tą samą drogą. W 1327 roku nie wynale- 
ziono jeszcze szamponu, nie było więc 
mowy, aby jedyna kobieta występująca w 
„Imieniu róży” przechadzała się ze wspa- 
niale czystymi włosami, jak to niegdyś 
bywało w filmach hollywoodzkich. Usta- 


Gwiazda najnowszego filmu Andrzeja Żuławskiego „L'amour 
braque" (Narwana miłość). nie zrażona arktycznymi tempera- 
turami, w Warszawie towarzyszyła swemu reżyserowi w retro- 


przeglądzie jego filmów zorganzowanym w in- 
stytucie Francuskim i DKF „Kwant” 


Sophie 
Marceau 
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Kinorat 


plateau) za zdjęcia z planu filmu | 
do Bertolucciego „Ostatni cesarz 
zowanego w Chińskiej Republice 
wej. Nagroda ta przypadła w 19 
1984 roku mistrzom fotograi film 
Rogerowi Corbeau i Raymondow 
quel. 


* 
Dino Risi dumny jest ze swojego 
„księcia włoskiej komedii", choci 
czasu do czasu realizuje także i di 
(chociażby „Zapach kobiety”). Licz 
dzo na Coluche. francuskiego £ 


Średniowiecze 
bez mistyki 


wiłem sobie wysoko poprzeczkę nie 
tego, aby przypodobać się historył 
Była lo po prostu postawa człowieki 
biącego widowiska, który pragnie, at 
wierzono w opowiadaną przez niego 
tonię. Cała moja praca nad odtworzer 
epoki polegała na tym, aby było to 
zauważalne. Gdy więc pada pyta 
„Gdzie pan znalazł ten klasztor?”, to 
ło moja wygrana. Jeżeli jednak sty 
„Masz wspaniałą dekorację”, jest tor 


© Z klasztorem rzeczywiście | 


chyba problemy? 

— Nie istnieją średniowieczne zat 
które nie byłyby otoczone późniejs; 
budynkami. Jeżeli chodzi więc o zdj 
plenerowe, to musieliśmy zbudować 
koracje we Włoszech, nalomiast zdj 
we wnętrzach kręciliśmy w prawdzi 
klasztorze w Niemczech. Za każdyn 
zem. gdy któryś z moich bohaterów £ 
kracza bramę opactwa, przemierza |y 
kilometrów. 

© Zwrócił się pan do siawnych 
toryków. 


— Wybitny mediewista Jacques 
Golt chętnie zgodził się pełnić fun 
konsultanta. Jego pierwsza uwaga « 
czyła sceny zarzynania Świni: „Uw. 


Piener czy dekoracja? Klesztor z XIV w 


IBRA o00000000 


lanu filmu Bernar- 
atni cesarz” reali- 
| Republice Ludo- 
Jadła w 1962 i w 
tograi fimowej - 
taymondowi Voin- 


z8 śwojego tytulu 
1edii", chociaż od 

uje także i dramaty 
sbiety"). Liczył bar- 
neuskiego aktora, 


Fot. Premiere 


poprzeczkę nie dla- 
>ać się historykom. 
Stawa człowieka ro- 
dóry pragnie, aby u- 
aną przez niego his- 
a nad odtworzeniem 
'm, aby było to nie- 
'ięc pada pytanie: 
3n klasztor?”, to jest 
eżeli jednak słyszę: 
«orację”, jest to moja 


rzeczywiście miał 


dniowieczne zabytki, 
czone późniejszymi 
hodzi więc o zdjęcia 
liśmy zbudować de- 
'h, natomiast zdjęcia 
iiśmy w prawdziwym 
zach. Za każdym ra- 
oich bohaterów prze- 
wa, przemierza tysiąc 


an do sławnych his- 


ewista Jacques Le 
it się pełnić funkcję 
lierwsza uwaga doty- 
ania świni: „Uwaga! 


! Klasztor z XIV wieku w „imieniu róży” 


GEJ zez w A pocz w Z 


rze się i reżyser do głównej 
misarzu Lo Gato” zaangażował Lioniego 
Bonii, odnoszącego ostatnio triumfy na 
scenie i w telewizji. Ta sensacyjna kome- 
dia rozgrywa się w scenerii Watykanu. 
Dla komisarza wszyscy są podejrzani, 
nie wyłączając samego 


To nie może być różowa świnia!”. Bo w 
średniowieczu były tylko czarne świnie, 
krzyżówki z dzikiem. Wprawdzie hodowia 
bydła rozpoczęta się w neolicie, ale wiel- 
kie zmiany w rasach zwierzą! nastąpiły 
dopiero w XVI stuleciu. To bardzo trudne 
znaleźć dzisiaj czamą świnię! We Wło- 
szech jest jednak farma, która prowadzi 
„naturalną”, biologiczną hodowię. Za sta- 
do świń zapłaciliśmy fortunę! Trzeba było 
także znaleźć miniaturowe gęsi i kury, 
ponieważ ptactwo domowe w średnio- 
wieczu zupełnie nie przypominało dzi- 
siejszego. 

©. Czy jest pan zadowolony z tych 
prac rekonstrukcyjnych? 

— Niezupełnie. Jest w moim filmie po- 
sąg Madonny późniejszy o całe stulecie 
w porównaniu z epoką. w jakiej rozgrywa 
się akcja „Imienia róży”. Dość wiemie u- 
dało mi się opisać stan ówczesnej higie- 
ny. Pomniejszyłem jednak znaczenie ro- 
baciwa i niedożywienia. Ówcześni wieś- 
niacy żyli w warunkach podobnych do 
panujących dzisiaj w krajach trzeciego 
świata. Wolałem ograniczyć się do wizji 
Bruegla, a więc wizji bardziej artystycznej 
niż historycznej. 


się. Sprawia ra- 
cjonalisty w świecie ducha. Czy tak jest 
rzeczywiście? 


— Ma pan rację! Wilhelm z Baskervilie 
to zakonnik nie mający nic wspólnego z 
religią! To połączenie Guillaume'a d'Oca- 
ma, buntującego się jawnie przeciwko 
papieżowi, Sherlocka Hoknesa, symboli- 
zującego racjonalizm i Eco, który stał się 
marksisią po ukończeniu szkoły prowa- 
dzonej przez jezuitów. „Imię róży” nie ma 
nic współnego z mistycyzmem. Główni 
bohaterowie nigdy nie modlą się, mnisi 
bezustannie ze sobą rozmawiają. cho- 
ciaż reguła świętego Benedykta nakazy- 
wała milczenie. Eco chciał zbudować tę 
książkę wokół symboliki znaków. Ba- 
skerville wyjaśniając morderstwo. do- 
chodzi do prawdy na podstawie śladów, 
znalezionych na śniegu... Nie wierzy w 
dogmaty. To człowiek kierujący się rozu- 
mem, zwalczający wszelkie lormy Obsku- 
rantyzmu. Obserwujemy narodziny he- 
rezji. W gruncie rzeczy Wilheim z Basker- 
ville to bohater współczesny. Najbardziej 
w tej średniowiecznej histoni ekscytowa- 
ła mnie owa obecność nowoczesnego 
spojrzenia. 


W cieniu 

wielkiego 

pisarza 

Sporo pieniędzy, międrynarodowa o0- 
aktorska. Francuska reżyserka 


mie duże zainteresowanie — twierdzi Oli- 
vier w „La Monde”. — Bo oto 
wskrzeszony zostanie znakomity pisarz, 
Cesare Pavese, który w roku 1950 popet- 


nit samobójstwo Miał wówczas 42 lata. 


aż. Diane Kurys, Greta Sacchi I Peter Coyote 
Fot. Liberaton 


Pavese otrzyma syłwetkę | rysy amery- 
kańskiego aktora Petera Coyolte, czter- 
dziestolatka o młodzieńczych ruchach. 


stwo potwierdzają bliscy zmarłego pisa- 
rza. Coyolte ma spore doświadczenie 
aktorskie. Występował na amerykań- 
skich scenach i w hollywoodzkich wy- 
twómiach u Stevena Spielberga, Martina 
Ritta, Waltera Hilla. Teraz jest bohaterem 
nowego filmu Diane Kurys, autorki „Dia- 
bolo menthe” i „Coup de loudre”. Jest to 
historia amerykańskiego gwiazdora, któ- 
ry przyjeżdża do Rzymu. aby wystąpić w 
filmie biograńcznym o Pavese. Przywozi 
ze sobą żonę Susan (Jamie Lee Curtis, 
córka słynnego Tony Curtisa), kochankę 
Jane Steiner (Greta Scacchi znana z „U- 
pału i kurzu” Jamesa Ivory'ego) i matkę 
(Claudia Cardinale). 


Lean: nie jest 
z włoskiego oodeika „Panorama”: 


©. Krytycy anglozascy mówią o „Pokoju 
z widokiem” jako o „prawdziwym triumfie". 
Czy spodziewał się pan odnieść tak wietki 
sukces w wieku 58 lat? 

— Muszę powiedzieć, że niektóre pochwa- 
ły odnoszące się do inteligencji, tratnej 
Obserwacji psychologicznej i talencie śmie- 
szą nas. Pracujemy przecież we irójkę od 
prawie 25 lat, robimy podobne filmy o podob- 
nej tematyce, z pomocą tej samej ekipy. Ale 
nikt jakoś tego nie zauważył. Myślę, że Suk- 
ces „Pokoju z widokiem” jest zbiegiem Oko- 

należałoby do- 


do lad"? 

— © tym odkryciu mówi się tylko w Euro- 
pie. Wydaje mi się, że w Ameryce Forstera 
nigdy nie zapomniano. To Anglicy nie przy- 
kładali do niego należytej wagi. Dziwi mnie 
jedynie, że to dzięki ztemu filmowi Leana od- 


— Wcale. Lean zachował się w stosunku 
do Indii. Forstera i aktorów w sposób aro- 
gancki, godny jakiegoś wicekuóła. Cały Him 
utrzymany jest w tonie imperialistycznym, ty- 
powym dla tych Anglików. których Forster 
nienawidzi |? których, nieprzypadkowo, drwi 
w swojej książce. 

© Diaczego pan nie stara się zrobić 
własnej werzji „Drogi do Indii"? 

— Przede wszystkim całymi latami usiłowa- 
tem przekonać Forstera, który nie lubit kina, 
aby zgodził się na filmowanie swojej po- 
wieści. W końcu zgodę dostał wielki hinduski 
reżyser Satyajii Ray, ale film nie powstał. Po- 
tem, po śmierci Forstera, prawa do jego dzieł 
przeszły na King's College w Cambndge. 


Reż. James Ivory 


Fot. Panorama 


f" | „Bostończyków" — l 


„Europejczyków 
zp We jc EHO 
scenarzystka Ruth Prawer Jhabwaia. Ta trójka zrealizowała 

literackich, których tematem jest zderzenie 


— Hindusem, JI 


 Jhabvala — 
Hindusa. Najnowazy ich film — „Pokój z widokiem” (A 
sukces w Stanach | w Anglii. Ivory ekranizuje Forstera 
wielbicielem „Podróży do indii" I przyczyny wyjaśnia Siivil 


Tymczasem Ray stracił ochotę na kręcenie 
filmu, ja nie chciałem nic na nim wymuszać, 
to nasz wielki przyjaciel, najbardziej nam po- 
mógł na początku i popierał naszą pracę w 


— Nie chcę wkraczać w niczyje kompeten- 
cje, tym bardziej Leana. Mój sposób widzenia 
indii przedstawiłem już razem z Ruth w_co 
najmniej 7 lub 8 filmach, począwszy od „Tru- 
py Szekspirowskiej" do „Guru” czy „Auto- 
biografii księżniczki”, a skończywszy na „U- 
pale i kurzu”. Zresztą zaczęliśmy już zdjęcia 
do „Maunice” na podstawie powieści Forste- 
ra z 1913 roku, wydanej pośmiertnie. 

© Porozmawiajmy o waszym trio: Ivory 
— Merchant — Jhebwala. 

— Nie ma w tym żadnej tajemnicy i nie ist- 
nieje paki, który wiąże nas ze sobą. Podsta- 
wą jest nasza przyjaźń i wzajemny szacunek. 
Polega to na tym, że każdy zajmuje Się swoją 
pracą i nie wirąca Się do pracy innych, Ismail 
nie staje za kamerą. ja nie mówię Ruth jak 
trzeba napisać scenanusz, nie mówię Ismai- 
iowi gdzie znaleźć pieniądze lub jak zorgani- 
zować produkcję. Interesują nas te same te- 
maty, mamy podobne reakcje, rozumiemy się 
w lot (mimo że Ismail jest muzułmaninem, 
Ruth Żydówką. a ja katolikiem) może dialego, 
że mieliśmy te same przeżycia, niezależnie 
0d różnie kulturowo-socjologicznych wynika. 
ących z naszego pochodzenia. 

© wróćmy do Jamesa ivory, reżysera 


tektur... 

— Może i dobrych, ale niestety nielicznych 
Moja znajomość literatury jest ograniczona i 
nie czytałem ani angielskich ani rosyjskich 
klasyków. Znam Czechowa i Turgieniewa, 
brakuje mi jednak Dostojewskiego i Tołstoja. 
Na szczęście przeczytałem Piousta 


— Nie robię tego celowo, to same książki 
przychodzą do mnie. Jamesa na przyklad po- 
znałem dzięki Ruth, natomiast znałem dobrze 
Forstera, a w młodości przeczytałem całego 
Scotta Fitzgeralda i wszystko, Co o nim napi- 
sano. Przez całe lata marzyłem o przeniesie- 
niu na ekran książki „Czuła jest noc”, ale nie 
udało mi się. Dzisiaj, kiedy mógłbym to zro- 
bić, nie czuję się na siłach, o wiele bliższy 
jest mi Forster... Jeśli chodzi jednak o życie, 

jakie prowadziłem, to podobne jest ono bar- 
Gziej do życia Jamesa, wszędobylskiego A- 
merykanina spędzającego czas w salonach 
wszystkich hrabin, księżnych i dam Europy. 
Mimo, że tak jak o nim, mówi się nieraz o 
mnie, iż jestem reżyserem bardziej europej- 
skim niż amerykańskim, wcześniej czy póź- 
niej wszyscy przekonają się o mojej stupro- 
centtowej amerykańskości. 
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Marcin P. Ziębiński, siedemnastoletni filmowiec-amator, w 1985 
roku nakręcił film „Klucz do ...”, który zdobył Brązowe Medale 
na festiwalach UNICA 86 i „Brneńska 16”, Grand Prix na Festi- 
walu Filmów Dziecięcych 86 i I miejsce w kategorii debiutów 
w Ogólnopolskim Konkursie Filmów Amatorskich. 


© Kiedy zaczęło się twoje zainte- 
rezowanie filmem? 

— Bardzo wcześnie. Moja mama jest 
aktorką, a tata reżyserem teatralnym. 
Mama zawsze prowadziła „dom otwar- 
ty”, w którym spotykali się ludzie teatru 
i filmu. Ja sam często przebywałem na 


planie filmowym, grałem nawet w 
„Czterdziestolatku” i „Polskich dro- 
gach”. 


Wszystko zaczęło się, gdy u mamy w 
szafie znalazłem kamerę 8-milimetrową 
i zacząłem się nią bawić. Pamiętam, jak 
2 kolegami wyszliśmy kiedyś z kamerą 
na ulicę i do sklepu. Kamera była pusta, 
bez taśmy. Budziliśmy ogromne zainte- 
resowanie, bo telewizja, kamery — to 
wtedy byt niezwykły świat. Dla nas była 
to zabawa, ale także forma dowartoś- 
ciowania samych siebie. 

© Przed „Kluczem do...” nakręci- 
ieś kilka filmów. 

— Były to dwuminutowe etiudki: „Bi- 
jatyka”, „Scena erotyczna”, „Strach”. 
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„. ZDJĘCIE 
HITCHCOCKA 
STOI U MNIE 
NA PÓŁCE 


Zwykle obmyślałem kawałek sceny, a 
potem improwizowałem z kolegami 
przed kamerą. Zmontowałem natomiast 
15 filmów moich kolegów i zrobiłem 
zdjęcia do następnych dziesięciu. 

Nakręciłem także duży film o narodzi- 
nach mojego brata, Aleksandra. Potem 
filmowałem pierwsze miesiące jego ży- 
cia. Przeczytałem prawie wszystkie 
książki poświęcone formalnej stronie 
twórczości filmowej. Myślałem wtedy 
tylko o jednym: jak to się robi, jak się 
tego nauczyć. 

© Jak powstał pomyst „Klucza 
do"? Dodajmy, że jest to 17-minuto- 


-— Najpierw była ideą „zamknięcia”. 
Kiedy byłem mały, rodzice wieczorami 
wychodzili do teatru i zostawiali mnie w 
pustym mieszkaniu. Zacząłem powoli 
bać się tych wnętrz, samotności, poja- 


wiło się coś w rodzaju klaustrofobii. 
Przychodziły mi do głowy różne pomy- 
sły: telefonowałem na przykład do ob- 
cych ludzi, a pewnego dnia zerwałem 
klepkę z podłogi i zrobiłem sobie włas- 
ny sejf. Zresztą nawet teraz często o- 
garnia mnie strach. Siedzę na przykład 
sam w pokoju, w południe i boję się, że 
dom się zawali. 

Boję się też kamery, ale tylko wtedy, 
gdy stoję przed obiektywem. Czuję się 
tak, jakby ktoś mnie podglądał... 

Więc najpierw było „zamknięcie”, ale 
rozumiane szerzej, bo na te przeżycia 
nałożyła się sytuacja w szkole — niezbyt 
dobrze się czuję w klasie biologiczno- 
chemicznej. Wybór tej klasy to była jak 
dotychczas moja największa pomytka. 


© A jak przebiegała praca nad fil- 
mem? 


— Aleksander, mój brat, grający 
główną rolę, miał wtedy 5 lat i jako aktor 
był bardzo toporny, a ja miałem duże 
wymagania. Wiedziałem, że jedyną 
szansą dla filmu było to, żeby widz u- 
wierzył w reakcje chłopca. Zawsze po- 
ciągało mnie kino nastroju, suspensu, 
zdjęcie mojego mistrza — Hitchcocka — 
Stoi u mnie na półce. Zdawałem sobie 
sprawę, że jestem zbyt młody i za mało 
jeszcze przeżyłem, żeby proponować 
widzowi coś głębokiego, psychologicz- 


nego. Dlatego musiałem nakręcić film 
oddziałujący na emocje i dlatego tak 
ważna była rola Aleksandra. 

Czasem dawałem mu cukierki, cze- 
koładki, a czasem krzyczałem. To, że 
Aleksander tak Świetnie zagrał sceny 
przerażenia, lęku, zawdzięczam chyba 
temu, że on naprawdę się mnie bał... 

Zdjęcia trwały dwa i pół miesiąca, 
czasem po 10 godzin dziennie. Ryso- 
wałem kadr po kadrze, ale czasem na- 
trafiałem na przeszkody nie do przeby- 
cia. Pamiętam, że koniecznie chciałem 
mieć odbicie Aleksandra w bombce 
choinkowej. liekroć przysuwałem ka- 
merę, zawsze w bombce pojawiało się 


„odbicie obiektywu. Nie mogłem sobie z 


tym poradzić. Nagle Aleksander pod- 
szedł do bombki i zaczął ją kręcić — 
powstało zniekształcone odbicie, które 
zupełnie przestoniło obraz kamery. Bar- 
dzo szybko nakręciłem tę scenę. Przy 
okazji uprzytomnitem sobie, jak ważna 
jest współpraca z aktorem... 

Chciałem, żeby Aleksander wyrażał 
przestrach i przerażenie nie tylko mimi- 
ką twarzy, gestami, ale — na przykład w- 
scenie przejścia z pokoju do pokoju — 
również ułożeniem ciała. Jednak w tym 
skradaniu się trudno było osiągnąć 
wrażenie autentycznego strachu. 

Dziecko nie umie myśleć abstrakcyj- 
nie, ono reaguje. Musiałem cały czas o 
tym pamiętać. 

Potem był montaż — prawdziwe two- 
rzenie filmu, eliminacja mnóstwa rzeczy. 
Film trwał najpierw 40 minut, ale stwić 
dziłem, że sam zaczynam się na nim 
nudzić... Razem realizacja trwała 9 mie- 
si 


ięcy. 

Dziś widzę błędy i wiem, że „Klucz 
do..." to zbiór standardów, ale ja chcia- 
tem sprawdzić, czy umiem wypowiadać 
się w tym języku. 
© A czy nie mogłeś zrealizować 
„Klucza do...” jako fotoreportażu? Co 
sprawiło, że postanowiłeś zarejestro- 
wać to wszystko kamerą? 

- Zacząłem fotografować w piątej 
klasie podstawówki. Fotografia jednak 
zawsze wydawała mi się zbyt statyczna. 
Nie potrafi ona oddać ruchu i nastroju 
tak, jak film, nie umie przekonująco po- 
kazać strachu. Niepokój — tak, śmiech 
tak, ale nie strach. Moje „zamknięcie” 
ma dosłowne i przenośne znaczenie, a 
fotografia potrali pokazać tylko „ze- 
wnętrzne” zamknięcie. 

Nie chciałbym też mieć wiele wspól- 
nego z teatrem. Nie lubię siedzieć w 
jednym miejscu, fascynuje mnie ruch, 
nie tylko w sensie kinetycznym, ale i w 
psychice człowieka, objawiający się w 
scenach kontliktów, spięć. A to najle- 
piej potrafi pokazać film. 


— Łatwiej by mi było powiedzieć, co 
mnie nie interesuje. Myślę, że gładka, 
ładna strona rzeczywistości jest mniej 
ciekawa niż to, co złe — obłuda, ktams- 
two, strach, zamknięcie, wyobrażenia 
potworów, zte sny. Ale w moich filmach 
zawsze obok zła istnieje dobro, bo 

nie mógłbym powiedzieć, że 
coś jest słodkie, gdybym nie znał sma- 
ku gorzkiego. Zawsze występuje w nich 
nastrój grozy, smutku, rzadko pojawia 
się śmiech. Nie potrafiłbym ludzi rozba- 


— Mnie bardziej odpowiada inna 
myśl: zło bierze się z niewiedzy, ludzie 
nie wiedzą, co jest złe, a co dobre i dla- 
tego postępują czasem żle. 


— Może trochę po to, aby widz mniej 
się bał, chociaż nie bardzo wierzę, że 
mi się to uda. Przez emocje pragnę tra- 
fić do umysłu widza, chcę, by zapamię- 
tat swój strach, żeby doznany lęk nim 
wstrząsnął. Ludzie dążą dziś do nieo- 
kreślonych celów w nieokreślony spo- 
sób... Potrzebny jest jakiś bodziec. 

© Jesteś pesymistą? 

— Nie, to Świat jest pesymistyczny. 
Ale ja widzę nadzieję w ludziach. Zarzu- 
cano mi, że „Klucz do...” jest filmem 
pesymistycznym, bo Aleksander, zna- 
laztszy wreszcie klucz, który pozwala 

mu wyjść z mieszkania, natyka się na 
RZEZI kratę. Ale ja.uważam, że do- 
póki szukamy klucza, istnieje nadzie- 
ja... 

© Co może być tym kiuczem? 

— Wtaśnie. Może to, żeby mieć w ży- 
ciu jakiś cel, dążyć do tego, aby coś 

nie wiem, pomóc drugiemu 
człowiekowi. Jakaś idea, otwarta myśl, 
sprawa, którą można poruszyć innych 
ludzi. 

© Co robisz teraz? 


— Po „Kluczu do...” zacząłem pisać, 


powstało 10 scenanuszy. Piszę rzeczy 


sty. Ale jest w nich jakiś nihilizm, przy- 
chodzą i mówią: „Wiesz, napisałem to; 
ale nie bardzo mi się podoba”. Sztuka 
dla sztuki — mam ochotę od razu wyrzu- 
cić to do kosza. Sztuka musi być po- 
parta wiedzą, doświadczeniem, dzie- 
dzictwem kulturowym. 

Napisałem Il część „Klucza do...” — o 
aktorze, który grał w tym filmie. Jest to 
opowieść o chłopaku, który gubi się 
między światem filmowej fikcji a rzeczy- 
wistością, nie wie, gdzie kończy się gra, 


owany niż pierwsza 
wencji „filmu w filmie”, z retrospekcjami 
i rozbudowaną fabułą. Przy czym, jak w 
każdym moim filmie, wszystkie spląta- 
ne nici w finale się rozpiątują, każdy 
pistolet musi wypalić. Póki co, brakuje 
pieniędzy na realizację jakiegokolwiek 
filmu. W przysztym roku chcę zdawać 
do szkoły filmowej, na reżyserię. A po- 
tem.. 


R Widzisz już przed sobą swój 
— Tak. Są drzwi, jest krata, ale nie 
wiem, jak znaleźć klucz, żeby dojść tam 
gdzie chcę. Mam nadzieję, że taki klucz 
znajdę — może to będzie jakieś wyda- 
z, książka — a może nigdy go nie 
7 Cieszę się, że coś już zrobiłem, 

te ie kika filmów. 


© A jakiś cel wiełki, tski na czie 
życie? 


— Pewnie pan powie, że jestem 
strasznym megalomanem, ale chciał- 
bym zdobyć pierwszego, Oscara dla 
polskiego filmu fabularnego. I przecież 
wolno mi mieć nadzieję, że go zdobę- 
dę. 


Rozmawiał 
MARIUSZ 
MIODEK 


PS. W kilka dni po tej rozmowie Marcin 
P. Ziębiński otrzymał „Górniczego O.- 
skara86" za reżyserię na Vi Konfronta- 
cjach Filmu Amatorskiego i Wideo. 


FILM KRÓTKI i OKOLICE 


lu jestem 


rzeba mieć dużo odwagi aby podjąć się realizacji filmu na temat tak oczy- 

wisty, że aż banalny prawie: miejsca człowieka w kosmosie. Kosmos jest 

bowiem wielki i nieskończony, człowiek natomiast — nawet bardzo wysoki 

— stanowi w relacji do tego niewyobrażalnego ogromu nieprawdopodob- 
ną maleńkość. Człowiek wydaje się sobie duży gdy patrzy na kota, jeszcze większy 
— kiedy złapie pchię, Wydaje się sobie mocarny — gdy tę pchłę w palcach zdusi i 
odbierze jej marny pćli żywot. Ale gwiazdy patrzą z kolei na nas i jeśli nas w ogóle 
dostrzegają. mogą tylko tak ze sobą rozmawiać: cóż to za nędzne pokraki snują się 
po Ziemi? Te nędzne pokraki to są ludzie. 

Witamy Włodzimierza Haupego w FKiO, po wielu latach powrócił na jedynie 
słuszną drogę, to znaczy do krótkiego metrażu. Nie wiem czy na dłużej czy tylko na 
trochę. Jego film nazywa się „Tu jestem” i został wyprodukowany przez Studio 
Miniatur Filmowych. 

A więc kosmos, gwiazdy, blady okrąg Księżyca a może już Stońca, 
wreszcie planeta Ziemia, bardzo niepodobna zresztą do tej, którą ogląda się i loto- 
grafuje z pokładów statków kosmicznych. Zieia jest kaleka, jakby ponadgryzana, 
jakby poorana wybuchami, zniszczona. Dalej, to znaczy bliżej ziemi znowu — z per- 
spektywy ptasiej widać kolorowe dachy domów, wreszcie kamera zatrzymuje się 
nad starą kamienicą otaczającą oficynami podwórko-studnię. Dom jest stary, 
brzydki i pusty: pootwierane okna, wybite szyby, walające się papiery — wszystko 
to sugeruje jakąś katastrofę. Dom do rozbiórki, mieszkańców wysiedlono, a może 
sami opuścili dom w popłochu, w obawie przed atakięm, a może zginęli od ude- 
rzenia bomby N? To piękna, wspaniała bomba: ona niszczy tylko organizmy żywe 
nie naruszając dóbr kultury materialnej. Umierają ludzie, ale zachowany zostaje ich 
dobytek — domy, kościoły, stodoły, obrazy, meble. 

Ktoś jednak jeszcze żyje+ Pojawia się na podwórku człowiek, stychać jego kroki, 
widziany z lotu ptaka wydaje się malutki. Ale na tym polega filmowa polityka najaz- 
dów, odjazdów i zbliżeń — by dojść wreszcie do podmiotu filmu, do wyszukanego 
we wszechświecie bohatera, za zostanie nawiązany z nim bardzo bliski 
kontakt. Niesie torbę wypchaną zakupami, z tej torby wygląda szyjka butelki z mie- 
kiem, wszystko inne pozostaje niezidentyfikowane. W tym mleku nadzieja. Gdzieś 
muszą być żywi ludzie i żywe krowy, ktoś krowę wydoiń, ktoś napetnit butelkę, jakiś 
automat opatrzył ją kapsiem, ktoś jeszcze mleko sprzedaje. Więc ten człowiek nie 
jest sam. Ale jest sam. Potem następuje długa wędrówka po schodach. Przez okna, 
na podestach kolejnych półpięter można zobaczyć jego twarz — coraz bardziej 
zmęczoną. Każdy stopień pokonywany jest z coraz większym wysiłkiem, choć to 
jeszcze nie bardzo stary człowiek, lecz taki starawy, podstarzały, trochę stary. 
Wreszcie mieszkanie gdzieś bardzo wysoko: klucz, zamek i znowu przez okno 
widać człowieka i wnętrze mieszkania, ubogie lecz schludne. Mężczyzna podlewa 
mamy kwiatek w doniczce. I znów podwórko z lotu ptaka, albo inaczej — z okna na 
wysokim pietrze. 

Na ekranie pojawia się strzatka — tu jestem. Tu jestem, tu jestem, powraca kame- 
ra w animowany kosmos — tu jestem. Już oddala się kamienica, już oddala się 
pogryziona planeta Ziemia, ale duża strzałka wskazująca człowieka, malutki pyte- 
czek — pozostaje. 


Film Haupego umyka jednoznacznej interpretacji, tym lepiej, niech każdy w nim 


„znajdzie to, czego szuka. Wizja zagłady — coś jest z wizji zagłady. Świadectwo 


mamości ludzkiej egzystencji, małość wobec ogromu, ogrom w zderzeniu z małoś- 
cią, wreszcie leż samotność, samotność, samotność. To hasło — lu jestem, istnieję. 
żyję — brzmi jak głos protestu pojedynczego człowieka przeciwko wielkości 
wszechświata, a w końcu każdy ma tylko jedno życie, dla niego samego przecież 
dosyć ważne. Jestem, jeszcze jestem, jeszcze żyję, drapię się po schodach, męczę 
się, piję emeryckie mleko, podlewam kwiatki, będą żyć póki mego życia i wody w 
czajniku. Szłocham w rozpaczy i mój szłoch wdziera się w ciszę odległych galaktyk, 
ale gwiazdy milczą i płanety miiczą. 

Człowiekiem w tym filmie jest Władystaw Kowalski. Byt kiedyś aktorem-chtop- 
cem, był zawsze dobrym aktorem, często świetnym, umiał grać smarkalerię, mło- 
dość taką właśnie zieloną i niedojrzałą. wydawało Się. że albo będzie wiecznym 
chłopcem albo zniknie z ekranu. Jest nadal bardzo dobry, choć tu — prawie stary. 
Rola bez stów, a więc pantomima i balet ciężkich ruchów wspinaczki pod dach 
oficyny. 

Autorem zdjęć jest Krzysztof Winiewicz, on już nie żyje. To był operator z praw- 
dziwego zdarzenia — cóż więcej można powiedzieć o człowieku z lak bogatym 
życiorysem artystycznym. 

Film „Tu jestem” — choć można go na różne sposoby odbierać — nie mami żadną 
kalkulacją, wydaje mi się. że on powstał ze smutku, a może nawet i rozpaczy, że 

jego cała refieksyjność, że jego protest beznadziejny — jakby ktoś się wadził z 
(zogem zostały głęboko przeżyte przez reżysera, aktora i operatora. Ale, żeby 
coś takiego naprawdę się udało — jak właśnie tu — trzeba mieć trochę lat za sobą i 
tak trochę mniej przed sobą. I żeby oglądać ten film niegłupio — także trzeba mieć 
trochę lat. bo to jest film dla dorosłych. 


„W cieniu legendy" 


Fot. Endre Róger 


ODDYCHAM 
ZAPACHEM 
CELULOIDU 


Co roku w Udine odbywa się Międzynarodowe Laboratorium 
Komunikacji Społecznej, organizowane przez wiadze regionu 
Friuli-Wenecja Julijska, Uniwersytet Katolicki w Mediolanie i 


Uniwersytet w Udine. 


profesor Bruno 


Dyrektor Laboratorium, 
De Marchi do prowadzenia laboratorium filmowego zaprosił 
tym razem znanego reżysera węgierskiego Istvana Gaźlła, wy- 
chowanka rzymskiej szkoły filmowej. Prezentujemy kilka wypo- 
wiedzi Istvana Gaśla, dotyczących zarówno jego życia, jak i 
niektórych filmów znanych poiskiej publiczności. 


ISTVAN GAAL 
O ISTVANIE 
GAALU 


Urodziłem się 25 sierpnia 1933 roku 
w Sałgótarjan, małym mieście na pół- 
nocy Węgier, które swoje istnienie za- 
wdzięcza kopalniom węgla znajdują- 
cym się w pobliskich górach. 

Mój ojciec był elektrykiem w sąsied- 
niej wsi Pasztó. Pasztó i Salgótarjan 
miały decydujący wpływ na moje życie. 
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Często odprowadzałem mojego ojca 
do wsi i poznawałem ludzi należących 
do różnych grup społecznych. Jedno- 
cześnie, ponieważ lato spędzałem z 
dziadkami w moim rodzinnym mieście, 
utkwiły mi w pamięci rozsypujące się 
baraki, w których mieszkali górnicy. 
Przypominam sobie tych ludzi, wśród 
których żył mój dziadek, wracających z 
kopalni z ubrudzonymi twarzami i z 
lampkami karbidowymi w ręku. Mam 
także jeszcze przed oczami obraz natu- 
ry, która ich otaczała. Często pokazy- 
wałem w moich filmach róg jakiejś za- 
pamniętanej z dawnych lat ulicy lub 
dumny i samotny dąb widziany oczami 
dziecka. 


W dzieciństwie bardzo dobrze ryso- 
wałem, ale zawsze lewą ręką. Ta „od- 
mienność" nie była wtedy tolerowana w 
szkołe podstawowej (nie chodziłem 
zresztą do niej zbyt chętnie) i zmusza- 
łem się, aby pisać prawą. Z tego także 
powodu jąkałem się i, aby uniknąć szy- 
derstw ze sirony moich kolegów z kla- 
sy, wolałem miłczeć. Podejrzewam, że 
to właśnie spowodowało, iż tak bardzo 
cenię sobie samotność. Do dzisiaj z 
trudnością przychodzi mi wypowiada- 
nie się przed publicznością, może też i 
dlatego dialog pełni zawsze w moich fil- 
mach rolę drugorzędną. Aby zadośću- 
czynić życzeniu mojego ojca posze- 
dłem do szkoły zawodowej zamiast do 
tej. przeze mnie wymarzonej — humanis- 
tycznej. Dzisiaj jestem mu za to 
wdzięczny, ponieważ znajomość geo- 
metri przestrzennej i zdolności ma- 
nuatne bardzo przydają się podczas 
realizacji filmów. Po ukończeniu szkoły 
byłem robotnikiem, nastawiaczem i 
hydraulikiem. Ale moje zainteresowa- 
nia, ttumione w okresie, kiedy chodzi- 
tem do szkoły podstawowej, spowodo- 
wały, że zwróciłem się w stronę kina. W 
1953 roku wstąpiłem do Wyższej Szko- 
ty Filmowej i Teatralnej w Budapeszcie. 
Wielkie, nieznane miasto początkowo 
mnie przeraziło, później jednak przysto- 
sowałem się jakoś. Znowu miałem oka- 
zję do zaspokojenia mojej ciekawości, 
poznania wielu ludzi i różnych środo- 
wisk. W 1959 roku otrzymałem z Włoch 
stypendium, dzięki któremu studiowa- 
tem dwa lata w Centro Sperimentale di 
Cinematografia w Rzymie. Pieniądze, 
które udało mi się zaoszczędzić, wyda- 
łem na podróże po Włoszech oraz na 
wycieczkę do Paryża. 

Po powrocie na Węgry realizowałem 
filmy dokumentalne i przetłumaczyłem z 
włoskiego kilka książek poświęconych 
problemom kina. W 1963 roku nakręci- 
tem mój pierwszy film długometrażowy 
— „Wir”, oparty na moich wspomnie- 
niach z młodości. 

Griffith, Chaplin, Dreyer, Bergman re- 
prezentują według mnie najwyższy po- 
ziom zawodowy, jednak mój sposób 
widzenia Świata ukształtował się dzięki 
malarzowi — był nim Cózanne. 

Dla mnie poszczególne ujęcia są tak 
bardzo ważne, że mogą 
ne nawet analizie, a ich czas 
fiimowy pokrywa się z czasem realnym. 
Począwszy od momentu, kiedy zaczy- 
nam pisać scenariusze (czasami piszę 
je sam, czasami współpracuję z kimś), 
Staram się wyjść poza lineaość narra- 
cyjną histori, rozwinąć zupełnie od- 
mienną strukturę czasowo-przestrzen- 
ną: trochę tak, jak robił to Cezanne two- 
rząc kompletny obraz przez początka- 


pracy 

fizyczny kontakt z przedmiotami związa- 
nymi z moim zawodem, za każdym ra- 
zem, kiedy wchodzę do sali montażo- 
rozrzucanych taśm i 


Natychmiast po zakończeniu monta- 
żu i innych spraw technicznych oglą- 
dam moje filmy, aie potem nigdy więcej 
już tego nie robię. Wołę już myśleć o 
następnych, ich konstruowanie jest dla 
mnie procesem niezwykle powolnym i 
bolesnym, po zakończeniu tej fazy pra- 
cuję bardzo szybko. 

Wiełe osób pomagało mi, zarówno w 
życiu osobistym jak i w pracy. Mam 
wspaniałych przyjaciół, na których 
mogę liczyć, kiedy jestem w kłopotach i 
licznych wrogów, którym nie podoba 
się przede wszystkim to, że przez cały 
czas udaje mi się zachować zdolność 
do autokontroli. 

Kilka lat temu miałem poważny wy- 
padek samochodowy. Był to jeszcze je- 
den ważny moment w moim życiu i od 
tamtego czasu patrzę na świał w zupeł- 
nie inny sposób. 

Należę kolenia. na którego bar- 
kach cajPioświadczenie wielu tra- 
gicznych wydarzeń. Nasze życie prze- 


REZE było ciągłym: zmianami: wojna, 
koszmar deportacji, szokujące procesy 
— widowiska, terror przymusowej odno- 
wy, strach lat pięćdziesiątych, trzęsie- 
nie ziemi w 1956. A zaraz potem waha- 
nia dotyczące wyboru dałszej drogi. 
Determinacja, zaciskanie zębów, prze- 
świadczenie, że życie bez godności 
ludzkiej nie ma żadnego sensu. Myślę, 
że to jest motywem przewodnim moich 
filmów, mimo że nie jestem moralistą. 
Patrzę na świat i wydarzenia, które mają 
w nim miejsce, z plebejsko-demokra- 
tycznej perspektywy, która tkwi u pod- 
staw moich osądów. 

Czasem chodzę z córką do lasu w 
poszukiwaniu ciszy. Zbieramy grzyby 
we mgle poprzedzającej poranek i, jeśli 
szczęście nam dopisze, udaje nam się 
oglądać zwierzęta w ich naturalnym o- 
toczeniu. Córka zadaje mi pytania, któ- 
re wprawiają mnie w zakłopotanie, oży- 
wają pogrzebane wspomnienia. 

'W takich chwilach zdaję sobie spra- 
wę, że dużo mamy jeszcze do powie- 
dzenia na te tematy, właśnie-my, stare, 
nieszkodliwe bawoły, które powoli wy- 
mierają.. 


ISTVAN GAAL 
O SWOICH 
FILMACH 


(...) „Martwy pejzaż” jest organiczną 
kontynuacją „Sokołów ”. Także i ten film 
przedstawia skrajny przypadek, który 
pozwala mi obserwować moich boha- 
terów w zamkniętym otoczeniu tak, jak 
gdyby znajdowali się w laboratorium. 
Moja analiza jest prowadzona z punktu 
widzenia, który zawsze bardzo mnie in- 
teresował. Pasjonowat mnie mianowi- 
cie konflikt między jednostką a spo- 
tecznością (...) 

Na przykład musimy stawić czoła 
smutnej rzeczywistości i zdać sobie 
sprawę z tego, że czasy po wyzwoleniu 
przyniosły wiele zmian w stosunkach 
między mężczyzną a kobietą, jeszcze 

dwóch 


najokropniejszych 
chorób jakie odziedziczyliśmy, spadek 
po feudalizmie. Można to zaobserwo- 
wać szczególnie na wsi, gdzie obyczaje 
1 opinia publiczna wywierają niekorzyst- 
ny wpływ na życie kobiet. W filmie sta- 
rałem się przedstawić także i ten rodzaj 
zależności feudalnej, kiedy to mężczyz- 
na ma zawsze decydujący głos. Samot- 
ność ogarniająca bohaterkę narasta nie 
tylko z powodu deprymującej atmosie- 
ry panującej na wsi, wpływa na to także 
detormacja stosunków wiążących ją z 
mężczyzną. 


„Sokoły” 


„W cieniu legendy" (..) Nie poszuku- 
ję za wszelką cenę symboli, powiązań z 
różnymi schematami społecznymi lub 
modelami ludzkimi. W tym przypadku 
jednak wszystko wiąże się ze sobą w 
filmie w sposób tak ścisły, że para bo- 
haterów zdaje sobie sprawę, że „non 
nocere" z przysięgi Hipokratesa nie M 
ko jest ważne w praktyce lekarskiej, ałe 
stanowi także podstawę każdego ludz. 
kiego kontaktu. 

(...) Mam wielki szacunek. dla akto- 
rów. Aktor może wyrazić wszystko to, 
co chce, jeśli nie podporządkowywuje 
swojej wyobraźni twórczej metodzie 
podyktowanćj przez reżysera. Dlatego 
właśnie byłem zawsze przeciwny do- 
kładnie opracowanym scenariuszom. 
Od czasu moich szkolnych lat nie wyo- 
brażam sobie, że można stworzyć jakąś 
scenę nie biorąc pod uwagę osobo- 
wości aktora, który ma w niej grać. Po- 
cząwszy od mojego pierwszego filmu 
poprzestawałem jedynie na szkicowa- 
niu scen, a potem mówiłem aktorom: 
„Odwagi chłopcy, róbcie z tym co 
chcecie, każdy z was wytłumaczy mi, 
jak to wszystko widzi..." Następnie po- 
równywałem moją koncepcję filmu z ich 
pomysłami i zaczynaliśmy pracować. 
Kiedyś roój asystent znalazł muszię i 
przynióst mi ją prosząc, abym posłu- 
chat, jak szumi... Zrozumiałem, że boha- 
ter wykonałby taki sam gest i że muszę 
oddać szum morza właśnie w taki spo- 
sób. Kiedy kręci się film w dobrym oto- 
czeniu,.jest się także bardziej chłon- 
nym, chodzi jedynie o stworzenie na 
planie dobrych kontaktów międzyludz- 
kich, Według mnie, rezultat jest potem 
widoczny na ekranie. 

(...) Myślę, że ten zawód ma w sobie 
«oś z biegu bez końca. Ciągle istnieją 
jakieś wewnętrzne problemy, które nie 
dają nam spokoju i którym trzeba sta- 
wić czoła (..) Ale o tym, czy film udał się 
czy nie, dowiadujemy się na końcu (...) 

„„Skorupy”. Chciałem opowiedzieć w 
tym filmie o moim pokoleniu i o jego 
specyficznych problemach. Głównym 
bohaterem jest człowiek napotykający 
trudności zarówno w życiu prywatnym, 
jak i w pracy (myślałem o tym co naj- 
mniej od 5 lat ale dopiero potem mo- 
głem poświęcić temu problemowi cały 
film). W tej roli występuje polski aktor 
Zygmunt Malanowicz, którego bardzo 
cenię od chwili, kiedy, zobaczyłem go w 
„Nożu w wodzie” Polańskiego. Jego o- 
sobowość i charakter są szczególnie 
odpowiednie do roliAndrasaVigha. Jeśli 
jest prawdą, że w wieku 40 lat stajemy 
się odpowiedzialni za naszą twarz, jego 
rysy miałyby nam wiele do opowiada- 
nia... 

Orfeusz i Eurydyka”. Chęć zrobienia 
tego filmu nie była związana z żadną 
modą... Mogłem wreszcie zrealizować 
projekt, o którym marzyłem już od daw- 
na. Pewnęgo razu miałem możliwość 


wysłuchania końcowej arii z opery 
Glucka w wykonaniu Tito Schippy, któ- 
remu poświęciłem krótki reportaż filmo- 
wy, Było to coś w rodzaju miłości od 
pierwszego wejrzenia, zakochałem się 
w tej muzyce i zacząłem poszukiwać 
wszystkiego, co w jakiś sposób jej do- 
tyczyło, czując, że nadaje się ona do 
interesującego filmu fantastycznego. 
Wszystko to miało miejsce w 1960 roku, 
kiedy nawet Losey był daleki od „Don 
Giovanniego"... 

(...) Po kilkakrotnej lekturze zapisków 
Glucka i librecisty Calzabigiego stało 
się dla mnie jasne, że mogli oni użyć 
„deus ex machina” sprawiając, że bo- 
gowie zwracają Orfeuszowi Eurydykę, 
co bez wątpienia podobało się publicz- 
ności. Ponieważ Calzabigi mówi o tym 
bez ogródek, poczułem się upoważnio- 
ny do zmiany finału opery. W rzeczywis- 
tości „deus ex machina” nie jest dla 
mnie żadnym rozwiązaniem dramałycz- 
nym. W mojej wersji akcja kończy się z 
chwilą, kiedy Orfeusz traci tę, którą ko- 
cha. Happy-end w tym przypadku, z gir- 
landami i baletem, nie odpowiada 
prawdzie. 

Co urzekło mnie w historii Orfeu- 
sza?... Cóż, chyba fakt, że Orfeusz, któ- 
ry jest jeszcze mężnym młodzieńcem, 
kiedy prowadzi na stos swoją ukocha- 
ną na początku opery, staje się załama- 
nym starcem w wyniku próby, której zo- 
staje poddany. Można by powiedzieć, 
że to śmierć konserwuje, a życie nisz- 
czy. Z tego powodu na początku filmu 
ukazuję jego powstawanie z pewnego 
rodzaju realizmem: muzycy stroją in- 


strumenty, serce odmierza czas jak me- 
tronom... Później, na znak Tamasa VA- 
sóry zaczyna się uwertura. Podczas 
pierwszej połowy przedstawiam soli- 
stów-śpiewaków, podczas drugiej 
przechodzi się przez kabinę technika 
dźwięku, aby znależć się tam, gdzie to- 
czy się akcja filmu i gdzie można wyro- 
bić sobie zdanie na temat techniki fil- 
mowej. Tam właśnie przedstawiani sa 


aktorzy z wyjątkiem Eurydyki, która po- 
kazywana jest jedynie od tyłu. Widz uj- 
rzy jej twarz dopiero wtedy, kiedy bogo- 
wie zwrócą Orfeuszowi Eurydykę na 
Polach Elizejskich... 


Tłum. i oprac. 
MACIEJ BRZOZOWSKI 


Specjalnie dla „Filmu” 


ŁARISĘ GUZIEJEWĄ znamy jako mroczną pięk- 


ność z „Gorzkiego romansu”. Był to początek bły- 


skotliwej i obiecującej kariery. 
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zaczyna 
znawany na ulicy. A co było przed- 
tem? 


— To, co zwykle bywa: dzieciństwo w | dziekanacie i 


Orenburgu, szkoła, mama-nauczyciel- 
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skiewskiej uczelni teatralnej im. Szczu- 
kina. mnie na przedstawie- 
nia roczne i dypłomowe. Siedziałam na 
widowni, patrzyłam i pewnego dnia po- 
wiedziałam sobie w duchu: nie jesteś 
od nich gorsza, spróbuj Sił w aktors- 
twie.. Latem złożyłam dokumenty w 
przebrnęłam przez 
wszystkie trzy etapy konkursu przedeg-. 


ka, brat, babcia — i żadnych marzeń o | zaminacyjnego. Zwycięstwo! Ale potem 
aktorstwie. Po maturze pojechałam do | były egzaminy i do zaliczenia zabrakło 


Moskwy. Jakiś czas pracowałam jako 
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mi pół punktu... Tak się więc stało, że 


dopiero po roku wstąpiłam do Lenin- 
gradzkiego Instytutu Teatru, Muzyki i 
Filmu. Trafitam do grupy wspaniałego 
pedagoga i cudownego człowieka — 
Władimira Pietrowa. To on pomógł mi 
uwierzyć w siebie, w swoje siły, uwie- 
rzyć, że naprawdę mogę zostać aktor- 
ką. Będę mu za to wdzięczna do końca 
życia. 

No a na trzecim roku odebrałam tele- 
fon z Moskwy. Było to zaproszenie na 
próbne zdjęcia do roli Łarisy w „Gorz- 
kim romansie". Dużo później dowie- 
działam się, że podczas jednego z 
rocznych przedstawień dostrzegł mnie 
znany aktor Siergiej Szakurow i to on 
podsunął moją kandydaturę reżysero- 
wi. Tak poznałam Eldara Riazanowa. Po 
próbnych zdjęciach zaangażowano 


mnie do roli głównej bohaterki, pod 
jednym wszakże warunkiem: do dnia 
rozpoczęcia zdjęć mam utyć o kilka ki- 
logramów! 


HALO ICE 


© | co, udało się? 

— Och, to całkiem łatwe... 

© A jakie zachowała pani wspom- 
nienia z pracy nad „Gorzkim roman- 
sem”? 

— Jak najlepsze. Chociaż teraz, po 
trzech latach widzę, że podczas zdjęć 
znajdowałam się w stanie niemal szoku 
psychicznego — ze strachu, że nie po- 
dołam, że nie poradzę sobie z rolą. I to, 
W „Gorzkim romansie" 


że moja bohaterka w ogóle zaistniała, 
jest zasługą Eldara Riazanowa i całej 
ekipy filmowej. To oni dźwignęli mnie 
na wyżyny moich ówczesnych (niezu- 
pełnie jeszcze sobie uświadamianych) 
możliwości, oni pomogli wydobyć to, 
co widać na ekranie, oni sprawili, że 
zagrałam rolę, o jakiej marzy u nas wie- 
le aktorek. To było coś nadzwyczajne- 
go — dla mnie, nieopierzonej jeszcze, 
„Zielonej” aktorki, że w swym pier- 
wszym filmie trafiłam od razu do „duże- 
go” kina. Wszystkie swoje następne 
role mierzę „poziomem Riazanowa” 
niestety, żadna mu nie dorównuje... 


© Dużo miewa pani propozycji? 

— Aż nadto, ale odważyłam się nie- 
które odrzucić. Na przykład rolę Jeleny 
w telewizyjnej wersji opowiadania Tur- 
gieniewa „W przededniu”. 

© Ale zagrać turgieniewowską he- 
rolnę — to marzenie niejednej aktor- 
ki... 


— Wiem o tym. Dawniej było to i 
moim marzeniem. Zięktam się jednak, 
że będzie to powtórzenie postaci Łari- 
sy. Dlatego wybrałam rolę we współ- 
czesnym filmie o tematyce sportowej, 
kręconym przez wytwórnię Lenfilm. |, 
prawdę mówiąc, film wyszedł słabiutki. 
Jestem niezadowolona z tej roli. 


© Ale ma pani już w dorobku inne 
interesujące role. 


— Tak. Lubię, na przykład, Lolę War- 
szawską z filmu „Spotkamy się w me- 
trze”. To postać skomplikowana, nieła- 
twa, jej losy powiktata wojna. Musiałam 
biegać boso po śniegu, musiałam grać 
ataki obłędu — w ogóle wiele mi przysz- 
ło przeżyć wraz ze swą bohaterką. I jak 
się potem okazało, właściwie niepo- 
trzebnie: jedną trzecią nakręconego 
materiału wycięto... 

© Awięc kino to nie tylko róże, ale 
I kolce... 

— Tak. Przekonatam się, że kino wca- 
le nie przypomina „rajskiej łączki 
snów”, jakby się to mogło wydawać z 
daleka. W warunkach ostrej konkuren- 
Cji od aktorów wymaga się nieustannej, 
ciężkiej pracy. Pracy, która nie zawsze, 
raczej rzadko przynosi sukcesy i saty- 
stakcję. Czasem klęskę można przewi- 
dzieć już po przeczytaniu scenariusza. 
A przecież tak bardzo chce się grać! | 


człowiek przyjmuje „puste” role... Cho- 


ciaż ostatnio coraz częściej dochodzę 


pracowania, ale wybierać tylko takie 
role, które „przystają” do duszy, przy- 
padają do serca... 


© Czy ma pani własne credo arty- 
styczne? 
__— Zbyt mało osiągnętam, by 


jeszcze 

jasno odpowiedzieć na to pytanie. Myś- 
ie że nie wyszłam jeszcze z okresu ter- 
minowania, jeszcze próbuję Sił w róż- 
nych gatunkach, obserwuję siebie, gro- 
madzę doświadczenia. 


aktor powinien wypowiadać się przez 
filmy, nie w wywiadach. 

© O jakiej roli pani marzy? 

— Chciałabym zagrać Nastasję Fil 
pownę w „idiocie” Dostoj 
Muszę wyznać, że zostałam kdo 
właśnie dla tej roli. Ale obawiam się 
czasem, że moje marzenie już się nie 
ziści, a odwrotu już nie ma. Z filmu nie 
odchodzi się „na własną prośbę”. 


© U jakich reżyserów chciałaby 
pani grać? 


— U Nikity Michałkowa, Eldara Riaza- 
nowa, Igora Maslennikowa. 

© Jakie jest pani. zdanie o fiimie 
polskim? 

— Widziałam dotąd niewiele polskich 
filmów... Powiem tytko, że zawsze po- 
dobała mi się Beata T „ Bar- 
bara Brylska, Stanistaw Mikulski. Z 
tego, co widziałam ostatnio, zapamięta- 
tam ekscentryczną komedię „Vabank”. 


© Ma pani jakieś pasje poza ki- 
nem? 


— Chyba nie mam żadnego hobby. 
Bardzo lubię czytać, staram się być na 
bieżąco w literaturze, choć jest to utrud- 
nione przez ciągłe wyjazdy. Zamierzam 
uzupełnić braki w przyszłości podczas 
przestojów w pracy — żaden aktor nie 
a przecież od takich przestojów u- 

bezpieczony... A na razie spędzam całe 
miesiące na planie filmowym, w róż- 
nych miastach, miasteczkach, hotelach. 
Pewnie dlatego tak lubię swój dom. Lu- 
bię jego zacisze, lubię zajmować się 
gospodarstwem domowym, gotować, 

|* przyjmować gości... 


w 


4 Miedewmo wyszła pani za 


nai mąż jest operatorem w wy- 
twórni Lenfilm. Poznaliśmy się przed 
dwoma laty na planie filmu „Rywałki”. 
lija jest trochę starszy ode mnie, lepiej 


najlepiej żeby to byty bliźniaki. 

© A jsk odnosi się pani do własnej 
popularności? pozna p zee, 
wiele listów od wielbicieli 
— Tak, listów SEESZIGA się 


aktorzy rzeczywiście są jak dzieci: pełni 

wewnętrznych sprzeczności, obrażals- 

cy, kapryśni, nie zawsze obiektywni... 
. Podoba się pani sobie na ekra- 


— Zdarza się, że patrzę na siebie z 
przerażeniem, czasem ze wstydu scho- 
wałabym się pod totel! Tylko jedna je- 
dyna tarisa w „Gorzkim romansie” u- 
satystakcjonowała mnie... mniej więcej. 
Ale, jak już mówiłam, to w gruncie rze- 
czy zasługa Eldara Riazanowa. 

© Co pani grata ostatnio? 

— W leningradzkiej telewizji — Jeliza- 
wietę Spiwak w serialu „Życie Klima 


deszczu”. No, a najnowsza moja rola to 
bohaterka sensacyjnego filmu realizo- 
wanego przez wytwómię w Odessie. 

© Jak chciałaby pani widzieć 
swoją przysziość? 

— No, cóż, chcę wierzyć, że nie za- 
Ewie dla mnie ciekawych ról i że nie 

zawiodę reżyserów, z którymi przyjdzie 

MIOTCOWAAĄ 1 że dane mi będzie w dal- 
szym ciągu doskonalić się w zawodzie, 
który kocham. 


List ze Śląska 


Morcinkowe 
zegary 


etnometrażowy film Anto- 
niego Halora „Siedem ze- 
garków Gustawa" rozpo- 
czyna się w tradycyjnej dla 
biografii pisarza konwencji, to zna- 
czy obrazami ziemi rodzinnej. Re- 
żyser przywołuje Karwinę z jej daw- 
nymi kopalniami, iecz czyni to wy- 
tącznie przy pomocy starych foto- 
grafii, jako że Morcinkowa Karwina, 
gdzie autor „Czarnej Julki” urodził 
się i spędził lata dzieciństwa, pozo- 
stała po drugiej stronie Olzy, czyli 
na czeskim dzisiaj Zaolziu. Z tego 
kamera obserwuje dom 
Morcinka w Skoczowie, aby wresz- 
cie nagłym zbliżeniem wtargnąć do 
jego wnętrza i zatrzymać się na 
pierwszym z siedmiu zegarów. Z 
offu zostają zacytowane słowa 
Morcinka: „Zegarek to moje naj. 
wcześniejsze wspomnienie z dzie- 
ciństwa”. W tym wtaśnie momencie 
Halor ucieka sztampie, zmierzając 
w stronę luźnej, frapującej filmowo 
kompozycji swego portretu Gusta- 
wa Morcinka, pisarza zmariego w 
1963 roku. 

Najnowsze dzieto dokumentali- 
sty Halora nie jest wtaściwie filmem 
dokurnentalnym, łecz raczej doku- 
mentem fabularyzowanym, ale i to 
pojęcie nie wydaje mi się wystar- 
czające. Najtratniej byłoby nazwać 
„Siedem zegarków Gustawa” fil- 
mowym esejem, zwtaszcza, że w 
tym gatunku reżyser ma pewne do- 
świadczenie jako współautor „Te- 
starnentu" o Tadeuszu Borowskim. 
Otóż Halor nie opowiada po prostu 
życiorysu śląskiego pisarza, jak to 
się zwykle zdarza w podobnych 
przypadkach, ale stara się raczej 
stworzyć na ekranie świat wyo- 
braźni Morcinka. Dlatego dzieli film 
na siedem 


ych 
tworom „skoczowskiego eremity”, 
a każda z nich wyróżnia się inną 
tonacji 


ją. 

Autor wykorzystuje, rozmaite wy- 
znania samego Morcinka, które 
pozwalają na prowadzenie narracji, 
a także wspomnienia o Morcinku, 
dawne fotografie i dokumenty, 
zdjęcia dzisiejsze, a szczególnie 
chętnie posługuje się inscenizacją 
zarówno 


nu”, przy czym | każda odnosi się 
do innego okresu biografii Morcin- 
ka. W sumie LĘŻ to utwór zastana- 

wiający, myślę, że chyba najciekaw- 
szy z filmów Halora, najsprawniej- 
szy i najbardziej oryginalnie pomy- 


Znajdują w nim pełne ujście zain- 
teresowania plastyczne reżysera, 
który jest także czynnym malarzem. 
Myślę. że „Siedem zegarków Gu- 


stawa" nazwać można dziełem z 
pogranicza eseju i malarskiej, lu- 
dycznej impresji zdradzającej arty- 
stę o dużej wyobraźni plastycznej. 
Owo podejście ludyczne, które ry- 
sowatło się w kilku wcześniejszych 
filmach Halora, tutaj dopiero zna- 
lazło swe najpełniejsze wcielenie. 
Halor kreuje ludyczny świat śląs- 
kości, lecz zdaje się także prowa- 
dzić wewnętrzną grę dla wtajemni- 
czonych, gdy buduje obrazy nawią- 
zujące do malarstwa renesanso- 
wego i barokowego. W sferze wi- 
zuatnej film Halora pociąga praw- 
dziwym bogactwem wyobraźni, 
chociaż są w nim także rzeczy 
drażniące. 

Jednakże zastanawia mnie, czy 
aby wyobraźnia plastyczna reżyse- 
ra nie zaszkodziła próbie zrozumie- 
nia Morcinka, kierując naszą uwa- 
gę prawie wytącznie w stronę lu- 

jo odczytywania nie tylko 
twórczości, ale i samej postaci pi- 
sarza. Z pewnością jest to droga 
trafna przy ukazywaniu tej najbar- 
dziej znanej strony twórczości au- 
tora „Ondraszka”, ale nie potrafi 
ona oddać wewnętrznej prawdy 
Morcinka, a zwłaszcza Morcinka 
późniejszego, dojrzałego, święcą- 
cego największe sukcesy i stale o- 
ażoajo na oficjalnym świeczniku. 
Ww pewnym miejscu Halor wspomi- 
na o samotności pisarza w ostat- 
nich łatach życia, lecz sprawa nie 
zostata rozwinięta, a tylko ledwie 
zaznaczona. 

Widzę w postawie Halora nie- 
konsekwencję, gdy opowiada w 
pierwszych partiach o pisarzu po- 
przez jego dzieła, a później porzu- 
ca osobę pisarza, aby skupić się 
wyłącznie na kreacji ludycznego 
świata jego wyobraźni. W ten spo- 
sób dowiadujemy się wszystkiego 
o jego dzieciństwie i młodości, lecz 
bardzo mało o Morcinku w pełni 
życia. 

Tymczasem to, co zostało ledwie 
muśnięte, byłoby ciekawe. Nie jest 
wszakże tajemnicą, że Morcinek 
potrafi zabiegać 0 wszelakie 
splendory. Zarówno za sanacji, jak 
i w czasach stalinizmu. W pamięci 
Ślązaków jego nazwisko kojarzy 
się nie tylko z poczytnymi powieś- 
ciami, lecz także z operacją prze- 
mianowania Katowic na Stalino- 
gród w 1953 roku. Wprawdzie pi- 
sarz ttumaczyt się później, 
muszono na nim zgłoszenie owej 
propozycji na sesji Wojewódzkiej 

Narodo! 


wydarzenie zapomniane nie zosta- 

to. W każdym razie dramatów i bię- 

dów pisarza, może wyrzutów su- 
mienia, film Halora nie dotyka. 

JAN F. 

LEWANDOWSKI 
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lutego 1962 roku — przed dwudzie- 


sta pięciu laty odbyła się w no- 

wojorskim kinie Radio City Mu- 

sie Hall premiera komedii „Wróć 
kochanku” reżyserii Dełberta Manna. 
Był to nowy, zc 
najpopularniejszej gwiazdy amerykań- 
skiego kina. Przed ćwierćwieczem Doris 
eye kasową atrakcją nr 1, zajmowa- 


fowała w kolejnych czterech plebiscy- 
foc odI08t do 1964 roku, wyrównując w 
m sposób rekord cudownego dziecka 
Shiriey Temple z lat. trzydziestych. Dziś, 
po upływie dłuższego czasu, ta. popular- 
ność wydać się może pen zztnina 
Cóż właściwie bywalcy kinowi widzieli 
jącej zdrowiem, przystoj przystojnej 
(trochę jak z reklam mydła) o 
miłym uśmiechu? Była kimś zwykłym, 
dobrze znanym i niezmiernie sympatycz- 
nym. A może właśnie w tej codziennej 
sparycji kryła się tajemnica popularnoś- 
ci i sukcesu? 


Pisano o Doris Day: „piegowata dziew- 
czyna z sąsiedniego domu”. Innymi sło- 
wy — typowa, przeciętna Amerykanka, a 
nie żaden cudzoziemski wamp, czy ta- 
jemnicza egzotyczna dama z wielkiego 
Świata. Ale to nie znaczy, że ta zwykła, 
niczym specjalnym nie odznaczająca się 
dziewczyna pozbawiona była sex appea- 
lu. Wręcz przeciwnie: umiała i lubiła być 
uwodzicielska, a jej urokom nie mogli się 
oprzeć wspaniali mężczyźni. Seks — tak, 
ale pod jednym warunkiem: do łóżka moż- 
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na pójść dopiero po ślubie. I tak powstał 
mit Doris Day-dziewicy. Seks jest nie- 
zbędny, ale w „czystym wydaniu”. Dzie- 
wieza uwodzicielka potrafi być — jak cho- 
ciażby w filmie „Wróć kochanku” — wy- 
trawną kobietą interesu, znakomitym fa- 
chowcem ód reklamy w świecie firm o- 
szeniowych na Madison Avenue w 
lowym Jorku. Imponowała zaradnością 

i sprytem, budząc szczególny podziw wi- 
downi kobiecej. Młode i starsze panie z 
wypiekami na twarzy śledziły miłosne 
manewry bohaterki; cieszyły się, gdy jej 
ofiarą padał Rock Hudson lub Cary 
Grant, niezawodnie wkraczający na ślub- 
ny kobierzec. A panowie? Może w skry- 
stości ducha przyznawali się, że taką 
właśnie chcieliby mieć żonę: energiczną, 


radzącą sobie świetnie w każdej okolicz- 
ności, a jednocześnie — przy całej swej 
pozornej niewinności -pełną seksualnych 
powabów. 


Taki był sekret, czy może recepta ak- 
torska Doris Day. Ale w jej życiu prywat- 
nym nie wszystko układało się tak łatwo 
i pogodnie, jak w jej filmowych opowieś- 

ciach. Pierwszy mąż bił ją (dosłownie), 
drugi opuścił, a trzeci systematycznie o- 
kradał Doris Kappelhoff urodziła się w 
124 roku w Cincinnati, w średnio zamoż- 
nej rodzinie drugiego pokolenia niemiec- 
kich emigrantów. Potem, gdy była już 
sławna, niektórzy biografowie dodawali 
szlacheckie „von” do rodowego nazwiska. 
Jednakże jej ojciec, chociaż tytułowany 


Herr Professor, nie miał żadnych herbo- 


nie straciła prawej nogi. Przebywała dwa 
ata w szpitalu. Później zaczęła śpiewać, 
pracując jako wokalistka w jazzowych 
orkiestrach. Debiutowała w zespole Bar- 
neya Rappa w kłubie „The Sign of aa 
Drum” na przedmieściu Cincinnati. I 
właśnie Rapp, słysząc ją pia 
pularny przebój „Day after Day” (Dzień 
po dniu), nadał jej pseudonim Day. Jakie 
to szczęście — pisze w swej autobiografii 
artystka — że nie śpiewałam „Gótterdam- 
merung" Wagnera! 


Początek filmowej kariery datuje się 
od roku 1948. Michael Curtiz reżyserował 
a wytwórni Warner Brothers „Romans 

a pełnym morzu”. Rolę główną grać 
miala Betty Hutton, ale spodziewała się 
dziecka i musiała z występu zrezygno- 
wać. Doris Day po zdjęciach próbnych sta- 
nęła przed kamerą jako protagonistka, 
jej partnerem był Jack Carson, w roli pia” 
nisty wystąpił Óscar Levant. To on właś- 
nie był autorem słynnego i często cyto- 
wanego powiedzenia: „Znałem Doris 
Day, zanim jeszcze była dziewicą”. 


Wytwórnia braci Warner widziała Do- 
ris Day jako bohaterkę filmów muzycz- 
nych. Powstało ich w latach 1948-1955 
siedemnaście. W „Zwycięskim zespole” 
Lewisa Seiler partnerował jej Ronald 
Reagan (rok 1952). Filmy były raczej 
przeciętne, ale popularność aktorki sys- 
tematycznie rosła. Nie była jeszcze 
gwiazdą w pełnym znaczeniu tego słowa, 
ale miała coraz więcej zwolenników i 
wielbicieli. A jej piosenki śpiewane były 
przez miliony. 

Prawdziwa sława przyszła wraz z no- 
wym modelem komedii - sexy comedy, 
realizowanych dla wytwórni „Universal”. 
Po premierze „Telefonu towarzyskiego” z 
Rockiem Hudsonem, reżyserii Michaela 
Gordona, Doris Day wyróżniona została 
nominacją do nagrody Oscara. W „Futrze 
nurkowym” partnerem jej był Cary 
Grant. 

Minęło dwadzieścia pięć lat od filmo- 
wych triumfów Doris Day. Jej ekrano- 
wych kochanków Rocka Hudsona i Cary 
Granta, nie ma już pośród żyjących. A 
ona sama? Ostatni jej film pochodzi z 
1968 roku. Potem były jeszcze telewizyj- 
ne występy w specjalnym programie sie- 
ci CBS - „The Doris Day Show”. Aktorka. 
zmieniła tu swoje emploi — nie była już 
uwodzicielką zdobywającą męża, lecz 
wdową GEG potomstwem; miała 
dwóch synów i ukazywała się na ekranie 
w towarzystwie wielkiego psa. Ale ten 
program trwał tylko pięć lat, do roku 
1973. „Nie chciałam ciągnąć go dalej — 
oświadczyła bohaterka widowiska - nie 
miałam nic nowego do powiedzenia, a 
więc po co7”. I potem nastąpiła cisza. 


Przepraszam, nie całkowita cisza. Ga- 
zety pisały o Doris Day w nowej roli. Jest 
teraż bohaterką nie filmu i nie telewizji, 
lecz sensacyjnego procesu. Adwokata, 
który był jej pełnomocnikiem, oskarża 
oszustwa, malwersacje i kradzieże. Jej 
Zk lokował we własnych, często 

liwych finansowych przedsi: jęwzi 
ks Sąd był łaskawy i przyznał 
ce dwadzieścia sześć milionów dolarów 
odszkodowania, które ma zapłacić po- 
zwany. W pozasądowym układzie suma 
ta zostaje zredukowana do sześciu milio- 
nów, spłacanych w dwudziestu kilku ra- 
tach. 


Doris Day opuściła Hollywood i za- 
mieszkała w Santa Barbara. Opiekuje się 
bezdomnymi psami. Nie próbuje powro- 
tów na wielkie czy małe ekrany. Była on- 
giś gwiazdą i to pierwszej wielkości, dziś 
jest tylko osobą prywatną. Ale może A- 
merykański Instytut 


film niecodzienny, nawet 
(0) wyjątkowy vw swym 
kształcie, intencjach au- 
torskich i reakcjach wi- 
dzów. Autor filmu Arnałdo Jabor — w 
tym przypadku wyraz „autor” jest naj- 
właściwszy — powiedział: „Mów, że 
mnie kochasz” to ostatni film z trylogii 
„wśród czterech ścian”. Pierwszym byt 
„Wszystko w porządku” (Tudo bem), po 
im — „Kocham cię” (Eu te amo). Teraz 
ten. „Mów, że mnie kochasz” jest histo- 
rią miłości. Ale nie tylko czymś w rodza- 
iuliryczneji sentymentalnej love story. Są 
w nim (...) odejścia i powroty, spotkania 
i niedoszte rendez-vous, lęki i oczeki- 
wania. Dokładnie to, co zdarza się każ- 
demu z nas. 

„Mów, że mnie kochasz” widziałem w 
Cannes. W czasie projekcji część wi- 
dzów wyszła, część usnęła, nie wiem 
Czy za sprawą filmu czy prowansalskie- 
go wina. Po seansie zdania i opinie były 
bardzo podzielone. 

Bowiem w największym, zarazem fał- 
szywym uproszczeniu film można tak 
zreferować: w malowniczym pejzażu 
luksusowa rezydencja, w niej — ona. 
Przyjeżdża on. Rozmawiają, wspomina- 
ją, kłócą się. snują wizje innego życia. 
Nic się jednak nie wydarza i on odjeż- 
dża. Sytuacja wraca do punktu zerowe- 


go. 

Podkreślam jeszcze raz ów para- 
doks, że to streszczenie filmu jest rów- 
nocześnie prawdziwe i fatszywe. Cho- 
dzi mi o to, że dla niektórych widzów 
(także krytyków) „Mów, że mnie ko- 
chasz” jest po prostu salonowym melo. 
Pewien krytyk, którego nazwisko kole- 
żeńsko przemilczę, postawił i takie nie- 
retoryczne pytanie: „A gdzie w tym fil- 
mie lud brazylijski, gdzie sprawy rewo- 
lucji?”. Stąd i wniosek, że polityczna 
postępowość w sztuce nie zawsze 
wpływa dodatnio na szare komórki 
mózgowe. 

Ale w tym „salonowym melo" coś 
było. Świadczy o tym inny canneński 
epizod. Jury festiwalu, a dobiera się 
doń ludzi sprawdzonych w różnych bo- 
jach, znawców fifmu, zarazem dypioma- 
tów, nie mogło pominąć „Mów, że mnie 
kochasz”. | wydało werdykt salomono- 
wy, zauważyło film, równocześnie zdy- 
stansowało się od niego. Nagrodę za 
kreację aktorską otrzymała Femanda 
Torres. Oczywiście, zasługuje na uwa- 
gę — jest piękna, ekspresyjna i suge- 
stywna. Ale rzecz w tym, iż „Mów, że 
mnie kochasz” jest akurat takim filmem, 
do którego droga wiedzie nie przez ak- 
torstwo, przez co nie chcę pomniejszyć 
zasług Femandy Torres. 

Zacznijmy jednak od początku. A na 
początku był Amaldo Jabor. | zrobił 
rzecz dość wyjątkową jak na filmowca. 
Mianowicie napisał książkę. Ni po- 
wieść, ni studium. Właśnie „Mów, że 
mnie kochasz”. Jak sam określa, jest to 
„rzecz o miłości”. Z własnej książki na- 
(sj scenariusz i wziął się za kręce- 


kj tak powstał ten niecodzienny film. Z 
jednej strony salonowo koniekcyjny, z 
drugiej — skomplikowany i wieloznacz- 
ny. Bowiem „Mów, że mnie kochasz” 
ma trzy klasyczne jedności: czasu, 
miejsca i akcji — we wnętrzu rezydencji 
spotykają się dwie osoby i rozmawiają 
przez określony czas... 

Ale przez tę kiasyczną formułę dra- 
maturgii przenika inna formuła, nowo- 
czesna, skomplikowana, wielowymiaro- 
wa. W przenośni można tę drugą formu- 
tę dramaturgiczną porównać do kom- 
pozycji rzeźbiarskiej z trzech niesyme- 
trycznie połączonych płaszczyzn, które 
kształtują przestrzeń. 

Tą pierwszą „płaszczyzną” filmu jest 
prolog, którego ... nie ma. Ten nieistnie- 
jący prolog można tak streścić: Było raz 
dwoje młodych ludzi. On i Ona (tak w 
książce, jak i w filmie nie mają imion ani 
nazwisk, co jest zamierzone) kochali 
się, pobrali, przyszło na świat dziecko, 


Mów, że mnie 


kochasz 


rozeszli się i ponawiają nieudane próby 
pogodzenia. Film jest jedną z takich 
prób. Rzecz w tym, iż ten prolog, czy 
raczej zawarte w nim informacje są po- 
woli ujawniane, wszystkiego dowiadu- 
jemy się niemal w ostatnich ujęciach. A 
Wa kim są ci młodzi — małżonka- 

byłymi małżonkami, kochankami, 
wana li znajomymi — ma istotne 

znaczenie dla odbioru filmu. W tym wy- 

miarze Jabor utrzymuje punkt wyjścia w 
całym dziele, każąc jak gdyby odgady- 
wać reguły gry i przeszłość motywującą 
zachowanie. 


Druga „płaszczyzna” filmu, a chodzi 
o elementy wizualne i muzykę, jest jesz- 


miejscu. Dopiero uważna obserwacja 
potwierdza, że to niezupełnie tak. Zacz- 
nijmy od pejzażu. Gra on ważną rolę, 
choć jest prawie nieobecny w filmie. 
Tylko początkowe ujęcie, gdy On pod- 
jeżdża do willi, później jakby mimocho- 
dem migawkowe ujęcia przez okna, O- 
szkione lub otwarte drzwi, z tarasu. Ale 
ten pejzaż jest. Zdaje się, jak ocean wys- 


lijski, podobny zakątek można by zna- 
leźć we Włoszech, Francji, Hiszpanii, 
może i w Polsce. Wrażliwość Jabora i 
sztuka operatorska Lauro Escoreli na- 
dała pejzażowi wymiar symboliczny — 
oceanu przyrody i na nim jakiejś „wys- 


A sama willa ma coś z wielkiej, no- 
woczesnej altany, dekoracji, sceny. 
Stapia się z przyrodą i mimo Swej archi- 
tektoniczności wydaje się być tworem 
natury. Co więcej —uważny widz dostrze- 
że, że jest ona niewykończona, fragmen- 
taryczna, właśnie jak dekoracja. Wyak- 
centowane miejsce w _ przyrodzie 
„wśród czterech ścian”. A jej ultrano- 
woczesne wnętrze z bałkonami, tarasa- 
mi, basenem, pozbawione jest sprzę- 
tów użytkowych, tylko czarny fortepian 
z białą smugą klawiatury, obrazy i arty- 
styczne przedmioty i wszędzie, wszę- 
dzie puste kartony. A światło nieoczeki- 
wanie pada z tej czy tamtej strony. 


Tym, kto wybrał to miejsce i tak go 
zakomponował byt Oscar Niemeyer, je- 


poeta przestrzennych kompozycji urba- 
nistycznych, twórca stolicy kraju — mia- 
sta Brasili, pięknego i widmowego, wło- 


pionego w pejzaż, zarazem przez swą 
doskonałość nie aprobowanego przez 
ludność. Obrazy i obrazopodobne 
sprzęty są dziełem innego wielkiego ar- 
— Sergio Sitveira. O filmie, o jego 
płastycznej dramaturgii, _ powiedział 
Glauber Rocha: „Prawda i fikcja. Teatr i 
kino. Literatura i muzyka. Architektura i 
psychoanaliza”. Tak więc ten cały wyra- 
finowany entourage jest estetycznym i 
ao ocaż kę elementem drama- 
turgii, podobnie jak muzyka specyficz- 
nie dobrana: fragmenty z Glucka, Ver- 
diego, przede wszystkim i najczęściej z 
Maurice Ravela. W jednym z wywiadów 
reżyser dał i aka d definicję swego, filmu: 
to „muzyka Ravela i moje słowa 
Z tej autorskiej definicji gładko prze- 
chodzimy do trzeciej „płaszczyzny” fil- 
mu. Jest nim właśnie słowo. 
W „Mów, że mnie kochasz” występu- 


— Thales Pan Chacon, debiutujący na 
ekranie, o umiarkowanej renomie w 
środowiskach -show-businessu i teatru. 
istotny punkt ciężkości nie spoczywa 
na ich grze (co nie oznacza, że żle grają, 
wręcz przeciwnie), lecz wyłącznie na 
tym, co mówią. | mimo ekspresyjnej 
materialności filmowej rzeczywistości 
(pejzaż, willa, obrazy, rekwizyty, wresz- 
cie aktorzy i ich uroda) wszystko co naj- 
ważniejsze jest zawarte w słowie, w dia- 
logach, nie zawsze realistycznych, ale 
zawsze „iterackich”. Z tych słów, z tych 
dialogów wyłania się nowa jakość, jak- 
by „werbalny film” w filmie normalnym. 
Chodzi mi o znaczenie słów, ich sens 
skojarzeniowy, ich barwę i dźwięcz- 
ność. Te słowa w tym pojedynkowym 
duecie są tkanką Sytuacji, w których 
pojawiają się kłótnie i pojednania, za- 
dawanie bólu i sprawianie przyjemnoś- 
Ci, a także odtwarzanie przeszłości lub 
wyobrażanie sobie innego życia. Mie- 
sza się realność z fikcją, mieszają się 


czasy: oczy przeszły dokonany i 
przeszły skorygowany z czasem 
przyszłym, urojonym. 

Wyrafinowanie filmu, jego  literac- 
kość, płastyczność i muzyczność, także 
kameralność i elegancja nie pozwalają 
zapomnieć o filmach Duras i Handke- 
go. mimo oczywistych różnic. A jeśli 
chodzi o kontrastowanie psychiki ludz- 
kiej z nowoczesnym otoczeniem, o 
pewne rozwiązania aktorskie (np. „ner- 
wowość” Moniki Vitti i Femandy Tor- 
res), wreszcie problem niemożności 
porozumienia się — myśl ulatuje ku fil- 
mom Antonioniego. To nie naśladow- 
nictwo lub inspiracje, lecz zbieżności. 
Przypuszczam, bo tego udowodnić nie 
potrafię, że prawzór jest inny i w innym 
rejonie. Otóż: w filmie Jabora mamy 
jeszcze jedną paradoksalną sprawę — 
ten duet dwóch osób przemienia się w 
monolog jednej osoby (autora filmu), 
który zajmuje się tylko jednym, miano- 
wicie miłością, rozważa ją na wszystkie 
sposoby, przeżyte sytuacje rozpamię- 


re nie miały miejsca. A czyni to wszyst- 
ko żarliwie, z nutą romantyzmu. Jest w 
takiej postawie autorskiej coś ze 
Stendhała — ten sam sposób czucia. 
Może mniej z „Czerwonego i czame- 
go”, z „Pustelni parmeńskiej”, przede 
wszystkim z „Życia Henryka Brulard". 
Ostatecznie ująłbym to tak: książka 
Stendhala i film Jabora należą do tego 
samego gwiazdozbioru. 

Nie wiem, czy „Mów, że mnie ko- 
chasz" jest dziełem dla masowej wi- 
downi, czy elitarnej. Z całą pewnością 
to film nietypowy i nietatwy w odbiorze. 
Może on dezorientować widza, bo nie 
odpowiada stereo! wyobraże- 
niom o kinie brazylijskim, tak jak np. 
zaskoczeniem był australijski film Pete- 
ra Weira „Piknik pod Wiszącą Skałą”, 
burzący wyobrażenia o tym kontynen- 
cie i jego kinematografii. Najważniejszy 
dla mnie, niezależnie od samego prze- 
życia filmu, jest fakt różnorakości 
współczesnego kina, przenikania i 
splatania się różnych wrażliwości i kul- 
turowych dziedzictw. Kino jest w-twór- 
czej fazie przejścia z okresu gromadze- 
nia nowych środków wyrazowych w ok- 
res syntezy. 

Tak czy inaczej twórcami tego filmu 
są: Stendhal, Arnaldo Jabor, Oscar 
Niemeyer i Maurice Ravel. 


ALEKSANDER 

LEDÓCHOWSKI 

EU SEI QUE VOU TE AMAR, reż. Amaido 
abor, Brazylia 
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ekrany: „Mr. Hobbs na urłopie” (1962). 


Na słonecznej płaży podbijał w nim ser- 

ce jasnowłosej Valerie Varda. Rolę dra- 

netyczną, zagrał w filmie „Wojenne po- 
Hunt, 1: 


zaproponował go 

versal. W ten sposób „Ricky” OZ 
znalazł się w szkołe aktorskiej 

wanej przez studio, szkole, z której wy- 
chodzili przyszii gwiazdorzy. Tam przy- 
brał pseudonim John Saxon. Jego ko- 
legami byli Clint Eastwood i David Jan- 
ssen. W wieku 20 łat debiutował na ek- 
ranie w młodzieżowym filmie „Na swo- 
bodzie” (Running .Wild, 1955) u boku 
pulchnej blondynki Mamie Van Doren. 
Rola gracza base-ballowego w filmie 


medii przeznaczonych dla młodych od- 
biorców, w których jego. partnerkami 
były popularne gwiazdki lat sześćdzie- 

siątych: Sandra Dee. Luana Patten, 
Judy Meredith, Debbie Reynolds. Je- 
den z tych filmów trafił także na polskie 


Eastwood, zaczęli wyrastać na prawdzi- 
we gwiazdy. W bardzo bogatym ilościo- 
wo dorobku Saxona tylko niewiełe fil- 
mów należy do znaczących. To „Kardy- 
nat" (The Cardinal, 1963, reż. Otlo Pre- 
minger) „Appałoosa” (1965, reż. Sidney 
J. Furie, z Marionem Brando w głównej 
roli), „Śmierć rewolwerowca” (Death of 
a Guniighter, 1969, reż. Allen Śmithee), 
„Joe Kidd" (1971, reż. John Sturges). 
We wszystkich stworzył wyraziste syl- 
wetki, zawsze jednak w rolach nie nale- 
żących już do głównych. U Bruce'a Lee 
uczył się karate i wraz z nim wystąpił w 
tak popularnym u nas „Wejściu Smo- 
ka” (1973). W dalszym ciągu gra chęt- 
nie w filmach włoskich — „Neapol gwał- 
tu” (Napoli violenta, 1976), „Jutro apoka- 
lipsa" (Apocałypse domani, 1980) — był 
Elekti 


horror „Koszmar naElm Street" (A Night- 
mare on Elm Street, 1984). Sporo wystę- 
puje także w telewizji, od seriału „Kung 
Fu" po niezmiernie popularne sagi „Dy- 
nastia” (rolaszejkaarabskiego) ostatnio 
— „Fałcon Crest”. Kiedy jednak wspomni 
się pełne blasku początki jego kariery, 
trudno oprzeć się refleksji, że kino nie 
przyniosło spełnienia świązanych z nim 
nadziei. 


GENERAŁ BAGRATION 


ZSRR, 1985 


Reżyseria: KARAMAN MGIEŁADZE i GIULI CZOCHONELI- 
DZE. Scenariusz: Wasilij Sołowiow przy udziale Giuli Czocho- 
nelidze. Zdjęcia: Władimir Klimow. Muzyka: Wiaczesław Ow- 
czinnikow. Scenogralia: Jewgienij Markowicz i Naum Furman. 
Wykonawcy: Giuli Czochonelidze (Pio Bagcation). Jurij Ka- 
tin-Jarcew (Suworow), Michaił Kużniecow (Kuluzow), Uldis Li- 
jełdidż (Barciay de Tolły, Wiktor Murganow (car 
Aleksander |), Żann Łołaszwili (Napoleon). Irina Małyszewa 
(Katarzyna Pawłowna), Irina Afierowa (księżna Skawronska) i 
inni. Produkcja: Gruzja-film — Mosfilm. Barwny. Dozwolony od 
15 lal. Czas wyświetlania: 164 min. Tytut oryginalny: „Bagra- 


PRZYJACIEL 
WESOŁEGO DIABŁA 


POLSKA, 1986 


NIESAMOWITY 
JEŹDZIEC 


USA, 1985 


Scenariusz na motywach powieści Komela Makuszyńskiego, 


__| reżyseria i zdjęcia: JERZY ŁUKASZEWICZ. Muzyka: Marek 


Biliński. Scenografia: Piotr Dumała. Kierownictwo produkcji: 
Andrzej Zielonka. Wykonawcy: Wałdemar Kalisz (Janek), Piotr 
Dziamarski (Piszczałka), Franciszek Pieczka (Witalis) oraz 
Zbigniew Grabski, Janusz Stemniński, Marian Zdenicki, Krysty- 
na Lech-Mączka i inni. Produkcja: Studio Małych Form Filmo- 
wych „Se-Ma-For". Barwny. Bez ograniczeń wieku. Czas wy- 
świetlania: 88 min. 


Reżyseria: CLINT EASTWOOD. Scenariusz: Michael Butler i 
Dennis Shryack. Zdjęcia: Bruce Surtees. Muzyka: Lennie Nie- 
haus. Scenografia: Edward Carfagno. Wykonawcy: Clint East- 
wood (Preacher), Michael Moriarty (Hull Barret), Camie Snód- 
gress, (Sarah Wheeler), Christopher Penn (Josh LaHłood), Ri- 
chard Dysart (Coy LaHood), Sydney Penny (Megan Wheeler) 
JohnRusseli(szerył Stockbum inni. Produkcja: WarnerBros.— 
Malpaso. Barwny. Szerokoekranowy. Dozwolony od 15lat. Czas 
wyświetlania: 115 min. Tytut oryginalny: „Pale Rider”. 


Listy do redakcji 


CO SIĘ CZYTELNIKOM 
W »FILMIE« NIE PODOBA 


Postanowiłam napisać po przeczytaniu lis- 
tów opublikowanych w jubileuszowym wyda- 
niu „Filmu” („Co się czytelnikom w »Fiimie« 
nie podoba”). Zacznę od listów, które popie- 
ram. Uważam, że Oldiich Jakubec ma rację, 
chociaż upomina się tylko o kinematografię 
czechosłowacką. Ja upomniatabym się rów- 
nież 0 inne kinematografie, nie tylko Europy, 
ale i Azji, Afryki, Ameryki Łacińskiej. Popie- 
ram również pomysł przedstawiania sylwetek 
reżyserów, zgadzam się z krytyką zdjęć z 
pierwszej strony, choć nie twierdzę, że za- 
wsze są nieciekawe. 

Aeraz z czym się nie zgadzam. Moim zda- 
niem nie trzeba powiększać objętości „Fil- 
mu" do 32 stron, gdyż to co jest naprawdę 
ciekawe zmieści się i na 24 stronach. Z czy- 
telniczką z Tarnowa nie zgadzam się równi 
w ocenie winiety tytułowej i grafiki „Filmu”. 


graficznej — takie zdjęcia będą jeszcze bar- 
dziej sztuczne, stracą swoją wyrazistość. Zre- 
szłą nie wszystko musi być kolorowe, np. 
dziś coraz więcej reżyserów kręci filmy czar- 
no-białe. 

Nie we wszystkim zgadzam się także z 
Martą Stańczyk z Warszawy. Szczególnie 
chodzi mi o „medytacje” nad polskim filmem. 
Mnie akurat one obchodzą. Dlaczego mamy 
medytować nad filmamj zagranicznymi, a nad 
swoimi nie? Po pierwsze — to dobrze, iż po- 
trafimy oceniać nasze rodzime filmy. Po dru- 
gie — nie wszystkie filmy polskie są „nie do 
oglądania”. Ja osobiście lubię chodzić do 
kina na filmy polskie. Żałuję tylko, że w moim 
mieście są zaledwie dwa kina, w dodatku 
jedno ze złą akustyką (drugie ma irochę lep- 
szą). Jeszcze z zagranicznych filmów można 
coś zrozumieć dzięki napisom, ale w pol- 
skich filmach słowa złewają się i trudno je 
rozszyfrować, bo słychać tylko burczenie. 

1 jeszcze: po przeczytaniu artykułu „Dzie- 
więciu gniewnych ludzi” pomyślałam sobie, 
że chciałabym aby coś takiego powróciło na 
tamy tygodnika. 


POMAGAMY SOBIE 


Beeta Kowalska (ul. Henryka Pobożnego 2 
B/2, 59-500 Złotoryja) poszukuje „Flłmu” z 
łat:1981 (numery3, 15,18,19,22-25,35,36,39, 
44, 46, 47), 1982 (5, 19, 29-31, 40-43), 1983 
(1-26, 42, 44-46, 49, 50), 1984 (1-5, 7, 8, 52), 
1985 (3, 4, 7, 9, 13, 15, 16, 18, 20, 22, 25, 27,29, 
232, 35-38, 40, 42-51), 1986 (1-3, 5-10, 13, 14, 
16, 18-24, 26-29, 32, 34, 35, 37, 38). 


Karolina Chmielewska (ul. Młynarska 16/ 
39,08-110 Słedice) odstąpi „Fiłm” z lat: 1985 
(numery 7, 10, 16, 19, 29, 32, 38-41, 43-46, 
48-52) I 1986 (1, 2, 4-10, 12-14, 18, 20). 


tzabela Renczyńska (ui. Przebendowskie- 


21-35,37,44,45,67--52), 1955(1-3,5-0,11-16, 
18, 23, 26-29, 41,46), 1956 (4, 16,22, 30,33,43, 
44), 1958 (1, 4-8, 10, 21, 23, 29, 33, 36, 42, 
50-52), 1959 (2, 3,9, 18,20, 25), 1964 (34), 1969 
(8, 15, 18), 1970 (5, 12), 1973 (1,33), 1974 (16), 


4349, 51, 52), 1975 (1-3, 5, 7, 8, 12-15, 20,21, 
24, 26, 31-33, 42, 43, 45, 47-50), 1976 (2-5, 
9-11, 13-16, 19, 20, 24, 28-31, 33-37, 39, 40, 
46-50), 1977 (2, 5, 6, 8, 9, 11-25, 29-31, 33, 34, 
37),1978(27,52-53), 1979(5,9,28,49),1980(1, 
2,4,5,8, 15, 17, 25,29), 1961 (3, 10, 16, 20,33, 
45), 1962 (8, 33), 1983 (4, 6, 12, 19, 23-25, 
45-51), 1984 (1-6, 8-32, 34-53), 1985 (rocz- 
nik), 1986 (1-39). 


Ksystyne Adamczak (ul. Marchiewskiego 
8,62-050 Mosina) odstąpi roczniki „Filmu” z 
lat 1983 (prócz numerów 1, 5, 9, 10, 46147) 1 
1984 (prócz 8130) oraz numery z lat 1985-06. 
Prosi o znaczek na odpowiedź. 


Dorota Korsak (ul. Szczecińska 76 m. 1, 
78-300 Świdwin, woj. koszalińskie) poszuku- 
je „Fiłmu” z lat: 1963 (numery 3, 20), 1969 (6, 
25,28), 1976 (29, 38, 48, 50), 1977 (16,20,28,30, 
35), 1983 (15,18, 22,31), 1985(15,18,24)11006 
(4, 10, 24, 27, 30). 


Aleksander Brożek (ul. Klelnera 1, 31-752 


Kreków) odstąpi Film" ziat:1983 (numery37 
138), 1984 (15-17, 20-22, 24, 34-42, 47-53), 


Nie popieram pomysłu rozbarwiania zdjęć LIDIA TKACZENKO __1981(18,23). Odstąpi numery ziat:1973(16), 1985 (rocznik) I 1986 (1-22, 24, 25, 27-37). 
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Były już spagheftl-westerny, teraz poja 
wieją się paella-wesierny nazwane tak 
od hiszpańskiej potrawy typu „różności z 
ryżamy”. Jak wynika z nazwy, realizowane 
są w Hiszpanii, jednak nie za hiszpańskie 
pieniądze. Nowy kierunek reprezentuje 
film Alexa Coxa „Prosto do piekła" 
(Straight to Hell) z muzykiem rocka, Joa 
Strummerem w roli głównej I z takimi sta- 
wami jak Jim Jarmusch (awangardowy 
reżyser amerykański), Grace Jones | 
Dennis Hopper w epizodach. 

* 
Piosenkarka, gwiazda showbusinesau, 
nawet reżyserka |ednego filmu — Barbra 
Strelsand wraca na ekran. Tym razem 
Jest także producentką filmu zatytułowa- 
nego „Nuts” (słowo to oznacza ludzi z 
lantazją, których skłonni jesteśmy nazy- 
wać _ „wariatari”); reżyseruje weteran 
Martin Pitt, w obsadzie Richard Dreytuse 
1 Maureen Stapieton. 

* 
Qd 7 do 13 lutego trwać będzie w tym 
roku V Festiwal Filmów dla Dzieci NRD. 
O nagrodę „Złotego wróbla” ubiegają się 
aż 54 lilmy wyprodukowane przez wy 
twórnia DEFA i tolowizję NRD, Festiwal 
rozpocznie premiera filmu Rolfa Losan- 
sky'ego „Szkolne widmo' (Das Schulge: 
spenst). 


* 
Jodie Foster (na zdjęciu), słynna z „Tak- 
sówkarza”, skończyła studia | powraca 
na ekran w dwóch filmach: zrealizowanej 
w Hiszpanii „Sjeście” | surrealistycznej 
komedii „Pięć rogów” (Five Corners) 
Tony Billa: Niegdyś dziecięca gwiazda, 
jest dziś 25-leinią aktorką o znakomitym 
przygotowaniu prolesjonalnym. 


Fot, Cinć Revue 


Rupert Everett 


w telefilmie „Księżniczka Daisy” zagrał 
złego (jak w baśni, ale dla dorosłych) 
brata. I zdaje się specjalizować w rolach 
posępnych, nieszczęśliwych w miłości 
bohaterów, co nie osłabiło bynajmniej 
pozycji idola, jaką zdobył po serialu tele- 
wizyjnym „Odległe pawilony”. Jest akto- 
rem brytyjskim, występuje dziś w Holly 
wood, zagrał także w „Kronice zapowie 
dzianej śmierci" Francesco Rosiego. 


UDZIE 


Farrah — dorosła 


W telewizyjnym filmie „Beate Klar- 
steli” rolę tytułową gra Farrah Fawcett 
Gra francuską Żydówkę, która doprowa- 


dziła do tego, że nazistowski zbrodniarz 
Klaus Barbie zwany „rzeźnikiem Lyonu" 
sprowadzony został na miejsce swej'o- 
kupacyjnej działalności dla wymierzenia 
mu kary. Wybór aktorki, która znana jest 
światu przede wszystkim jako „Aniołek 
Charliego", wzbudził zaskoczenie. Ale 
Farrah jest dziś kimś zupełnie Innym. 
Dawno przesiała być gwiazdką telewizy 


Farrah Fawcett | Beata Kierstoid 


Fot. Cinć Revue 


ną czarującą uśmiechem i burzą jasnych 
włosów. W styczniu skończyłam 40 lat. 
To trudny próg, zwłaszcza dla kobiety. 
Trzeba dokonać bilansu życia, marzeń, 
które udało się zrealizować, i które pożo- 
stały odległe.. Kobieta zaczyna rozu- 
mieć, że od tej chwili w praktyce nie bę- 
dzie już miała szansy na zasadniczą 
zmianę. W wieku 37 lat zdałam sobie 


Fot. Cin Revua 


Wa 


sprawę, że pozostało mi bardzo niewiele 
czasu na macierzyństwo. Urodzenie 
dziecka było czymś zasadniczym w 
moim życiu, uczyniło mnie na koniec do- 
rostą. 

Syn Farrah | Ryana O'Neala (z „Love 
Story") nosi imię Redmond. A drama: 
1yczne role, grane przez aktorkę na ce. 
nie i na ekranie zaskoczyły krytykę i pu- 
bliczność. Farrah mówi: Nie staram się 
Już być gwiazdą. Chcę być aktorką, wzru- 
szać ludzi, sprawić, żeby dzielili moje e- 
mocje. Występując w „Beate Klarsfeld" 
wiele myślałam o naszych dzieciach. 
Pragnę aby nie przeżywały podobnych 
okropności, aby mój syn poznał świat 
sprawiedliwszy. 


PREMIERY 


Z oliwnego gaju 


Szwajcarski reżyser Claude Goretta 
dotarł do szerokiej publiczności dzięki 
zrealizowanej przed dziesięciu laty „Ko- 
ronczarce”. Teraz na premierę czeka 
jego „Orłeusz” według Monteverdiego, 
nakręcony w Rzymie otaż „Raport żan- 
darma" - adaptacja powieści Simenona. 
Ala Goretta przygotowuje już kolejny lilm 
„Jeżeli słońce nie powróci”, według Opo- 
wiadania Charlos-Fardlnanda Ramuza. 
Na plan filmowy dzięki Goretcie powróci 
senior francuskich aktorów. Oto 84-letni 
Charles Vanel zgodził się opuścić gaje 
Oliwne w Mouana-Sartoux I przyjechać w 
lutym tego roku do wloski Haut-Valais 
leżącej na wysokości tysiąca sześciuset 
metrów. 

Akcja filmu rozgrywa się przy końcu lat 
trzydziestych. Właśnie doprowadzono e- 
lektryczność do chaty, gdzie mieszka 
Anzevui (Charles Vanel), cieszący się o- 
pinią mędrca | uzdrowiciela. Pewnego 
dnia Anzevui przepowiada, że słońce już 
nie powróci, że odtąd trzeba będzie już 
zawsze żyć we mgle, ciemności, zimnie i 
strachu. Wieśniaków ogarnia panika. 
Niektórzy gromadzą zapasy drewna, inni 
sprzedają swoje gospodarstwa. Tylko 
Augusta walczy z pesymizmem, ubiera 
się w jaskrawe suknie i zachęca, aby 
szukać słońca za ścianą gęstych 
chmur. 

- Tę poetycką alegorię - mówi Goret- 
a w wywiadzie dla „Le Figaro" — nakręcę 
w wiosce, gdzie zimą mieszka tylko pięć 
osób. Żyją jak Eskimosi, Sądzę, że Vanel 
będzie wspaniały w roll starca. który wie- 
rzy w rośliny, Boga i magię. Odczuwałam 
potrzebę ucieczki od gwattowności dzi- 
siejszego kina, powrotu do dawnych te- 


Charles Vanel Fot LG ygaf 


matów, tyle że. przeniesionych w nasze 
czasy, Należy znów odkryć te zapomnia. 
ne bogactwa. 


Słońce 
na Hawajach 


W mrożną zimę przyjemnie chociaż po- 
patrzeć., Telewizyjny gwiazdor Perry 
King i Loni Anderson występują w ro- 
mantycznej komedii „Na mieliźnie 
(Stranded), której akcja rozgrywa się na 
plażach Tahiti. Ekipa przenosi się także 
na inne malowńicze wybrzeża francuskiej 
Polinezji, ponieważ atrakcją tego rodzaju 
filmów są pięknie widoki. No i piękne cia- 
ta. 


Perry King I Loni Anderson 


Fot. Cine Revue 


